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Zu Ikonographie und Zeitbezügen in Holzschnitten 
Albrecht Altdorfers1 
Von Thomas Schauerte 
Ikonographische Untersuchungen galten bislang fast ausschließlich dem maleri-
schen Werk Albrecht Altdorfers, wobei das Hauptaugenmerk naturgemäß auf sein 
sicher berühmtestes Gemälde, die Alexanderschlacht in der Alten Pinakothek Mün-
chen, gerichtet war 2. 
Dagegen bildeten Überlegungen zu den Inhalten und Aussagen seines graphischen 
Oeuvres in der Forschung bislang einen geradezu verschwindenden Anteil. In den 
drei größeren Publikationen von Winzinger, Oettinger und Mielke 3 zu Altorfers 
Druckgraphik tauchen ikonographische Erörterungen nur sporadisch auf und 
zählen nicht zu den Schwerpunkten ihrer eher stilgeschichtlich interessierten Ein-
lassungen. 
Dennoch muß es gerade bei einem Künstler, dessen Leben und Schaffen in weiten 
Teilen kaum oder nur mühsam rekonstruierbar ist, lohnend erscheinen, auch die 
Graphik - und fernerhin natürlich das Gesamtwerk - auf Zeitbezüge hin zu unter-
suchen4. Die folgenden Untersuchungen stellen einen Versuch in dieser Richtung 
dar. 
1 Die folgenden Ausführungen sind weitestgehend entnommen aus: Verf., Überlegungen 
zum druckgraphischen Werk Albrecht Altdorfers, ungedr. Magisterarbeit, Erlangen 1995. Für 
die zu diesem Zweck bereitwillig gewährte Einsichtnahme in die Graphikbestände der Museen 
der Stadt Regensburg sei deren Direktor, Herrn Dr. M. Angerer, dem stellvertretenden Leiter, 
Herrn Dr. P. Germann-Bauer, und besonders auch Frau Dr. J. Brade herzlich gedankt. 
2 Zuletzt Greiselmayer, Volkmar, Kunst und Geschichte. Die Historienbilder Herzog Wil-
helms IV. und seiner Gemahlin Jacobäa. Versuch einer Interpretation, Berlin 1996. Für die 
vorab gewährte Einsichtnahme in das Manuskript sei dem Verfasser, der zugleich auch Betreuer 
der o. g. Magisterarbeit war, herzlich gedankt. 
3 Winzinger, Franz, Albrecht Altdorf er. Graphik, München 1963, im folgenden abgekürzt 
mit W II. - Oettinger, Karl, Altdorf er-Studien, Nürnberg 1959 (= Erlanger Beiträge zur 
Sprach- und Kunstwissenschaft III). - Mielke, Hans, Albrecht Altdorfer. Zeichnungen, Deck-
farbenmalerei, Druckgraphik. Kat. Ausst. Berlin und Regensburg 1988, Berlin 1988. 
4 Bei der Lektüre der älteren Forschungsliteratur drängt sich mitunter der Verdacht auf, daß 
gerade die Wissenslücken hinsichtlich Herkunft, Lehrzeit und Lebens- wie Schaffenschronolo-
gie Altdorfers den Anreiz dazu lieferten, diese Lücken versuchsweise auf dem Wege subjektivi-
stischer Charakterstudien zu schließen. - Vgl. hierzu Janzen, Reinhild, Albrecht Altdorfer. 
Four Centuries of Criticism, Ann Arbor / Michigan 1979, passim; ferner Vaisse, Pierre, Über-
legungen zum Thema Donauschule, in: Altdorfer und der fantastische Realismus in Deutsch-
land, Kat. Ausst. Paris 1984, S. 149-164. 
Auch und gerade die zahlreichen, für die Eingrenzung und Sichtung des Altdorferschen Wer-
kes grundlegenden Publikationen Winzingers zum Thema sind nicht frei von solchen Attitüden. 
Vgl. hierzu Vaisse, Pierre, Rezension zu: Winzinger, Franz, Albrecht Altdorfer. Die Gemälde, 
München 1976, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 40/1977, S. 310-324. Die hier gemachten 
Anmerkungen sind in weiten Zügen auch auf Winzingers Graphikband zu übertragen. Ähnlich 
kritisch fällt die Rezension Gisela Goldbergs zu Winzingers Publikation der Gemälde aus 
(Pantheon 34/1976, S. 367-370). 
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Der Drachenkampf des Hl. Georg (Abb. 1) 
Vor einer Landschaftskulisse stößt der Heilige in schwerem zeitgenössischen Har-
nisch dem Untier seine splitternde Lanze in den Rachen. Da das Blatt weder perspek-
tivisch wiedergegebene Architektur noch überhaupt einen Fluchtpunkt besitzt, 
obliegt es fast ausschließlich dem hingestreckten Drachenleib, Raumtiefe zu ver-
anschaulichen. Grundlegend für die kompositorische Disposition ist die Diagonal-
teilung von links unten nach rechts oben, wobei zur Rechten der Himmel, links die 
Landschaft mit dem Drachenkampf die Bildfläche einnehmen. Auf diese Diagonale 
ist die Lanze gegenläufig bezogen. Beim Bildaufbau ist insgesamt eine starke Format-
bezogenheit festzustellen: Die Landschaft impliziert keine imaginäre Fortsetzbar-
keit jenseits des starklinigen Blattrandes, vielmehr scheint sie sich seiner stabili-
sierend zu bedienen. In der Reihe der hier betrachteten Holzschnitte weist das Blatt 
die vergleichsweise geringste Feinheit der graphischen Struktur auf, andererseits 
jedoch auch die größte Freiheit im zeichnerischen Duktus, wie etwa bei der Wieder-
gabe des Gebirgszuges deutlich zu erkennen ist. 
Unter den etwa 55 heiligen Drachenkämpfern 5 rangiert der Hl . Georg unmittelbar 
hinter dem himmlischen Bezwinger des apokalyptischen Drachens, St. Michael, an 
zweiter Stelle. Besonders häufig erfolgt seine Darstellung im 14. bis 16. Jahrhun-
dert6. 
Altdorfer behandelt den Drachenkampf innerhalb seines gesamten Oeuvres insge-
samt fünfmal: einmal - und zugleich am frühesten - in dem berühmten Täfeichen 
der Alten Pinakothek als Gemälde 7 ; sodann in zwei Helldunkelblättern mit Weiß-
höhung 8 und schließlich in einem kleinen Kupferstich von 1515/209. Wahl und 
Häufigkeit des Themas stellen also im Gesamtwerk des Künstlers nichts besonders 
auffälliges dar. Hinzu kommt, daß St. Georg mit seinem umfangreichen Wirkungs-
spektrum als Schutzpatron eine recht große und in der Regel wohl nicht ganz insol-
vente Käuferschicht für einen Holzschnitt dieses Inhaltes erwarten ließ. So verbrei-
tete er sich seit dem 9. Jahrhundert als Patron des Schwertadels und seiner Besitzun-
gen 1 0 und sein militärisches Auftreten als Soldatenheiliger prädestinierte ihn bei-
spielsweise zum Schutzpatron der Harnischmacher, Geschützgießer und sogar der 
Sattler1 1. 
Der Drachenkampf ist rein legendarischen Ursprungs 1 2, wurde jedoch seit dem 
12. Jahrhundert zum beherrschenden Motiv bei der Darstellung des Heiligen 1 3. 
5 Braunfels-Esche, Sigrid, Artikel „Georg" in: Kirschbaum, Engelbert (Hg.), Lexikon der 
christlichen Ikonographie (LCI), 8 Bde., Freiburg 1970, Bd. 1, Sp. 379; hier auch allgemeinere 
Angaben zur Georgsikonographie (Sp.365 ff.); vgl. ferner: Jacobus de Voragine, Legenda 
aurea. Deutsch von Richard Benz, Jena 1925, Sp. 390 ff. 
6 LCIl,Sp.380. 
7 Abb. bei Winzinger, Franz, Albrecht Altdorfer. Die Gemälde, München 1976, Tafel 6; 
zukünftig abgekürzt mit: W III 6. 
8 Abb. bei Winzinger, Franz, Albrecht Altdorfer. Die Zeichnungen, München 1952, Tafeln 8 
u. 40; zukünftig abgekürzt mit: W18,40. 
9 WII130. 
1 0 LCI 6, Sp. 374. 
1 1 Höfer, Josef u. Rahner, Karl (Hgg.), Lexikon für Theologie und Kirche (LThK), Freiburg 
1957, Bd. 3, Sp. 691 f. 
1 2 LCI 6, Sp. 377. 
1 3 Braunfels-Esche, Sigrid, Der heilige Georg. Legende, Verehrung, Symbol, München 1976, 
S.21,S.25f. 
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Über die Gruppe der Kämpfenden hinaus, die Titel und Inhalt des Blattes keinen 
Augenblick im Zweifel lassen, dürfen auch die Landschaftskulisse14, die Königs-
tochter, die Burg oder Stadt auf einem Felsen bzw. Berg 1 5 , die herumliegenden Kno-
chen 1 6 oder der Federschmuck des Ritters 1 7 als gängige Attribute gelten. Zusätzlich 
könnte man die wichtige Funktion des Schwertes im kompositorischen Gefüge 1 8 
auch als Hinweis auf die beiden Phasen des Drachenkampfes in der Legenda aurea 
werten, wo erst nach der Verwundung des Drachen dessen spätere Enthauptung mit 
dem Schwert erfolgt1 9. 
Waren also einige wichtige Topoi der gängigen Georgsikonographie ohne weiteres 
auszumachen, so verdient doch darüberhinaus auch das Fehlen bestimmter Darstel-
lungsmomente Aufmerksamkeit: 
Zunächst sei auf den Umstand hingewiesen, daß das Blatt keinerlei eindeutige 
christliche Symbole aufweist. Ein Kreuz taucht beispielsweise weder als Emblem, 
noch als Feldzeichen des Kämpfers auf und erscheint genausowenig auf einem der 
Gebäudegiebel. Man vermißt gleichermaßen einen Heiligenschein wie auch eine 
Himmelserscheinung, die einen Hinweis auf die christliche Heilswirkung der Dra-
chenüberwindung geben würden. Es wurde sogar darauf verzichtet, der Prinzessin 
ein Lamm als Attribut beizugeben, das sie nach einer weitverbreiteten Bildtradition 
zu einer Versinnbildlichung der Gottesmutter Maria überhöht hä t t e 2 0 und zugleich 
eine Kennzeichnung Georgs als defensor Mariae21 gewesen wäre. 
Schließlich ist in dieser Hinsicht auch noch anzufügen, daß von der Darstellung 
der nach der Legende befreiten Stadt Silena 2 2 - zumindest in eindeutiger Form -
gleichfalls abgesehen wurde. Dies leitet zu einem weiteren Merkmal dieses Holz-
schnittes über, das zwar anderer Natur, aber gleicher gedanklicher Richtung ist und 
einer möglichen Erklärung der genannten Phänomene vorangeschaltet werden soll. 
Die Rede ist von einer deutlich wahrnehmbaren ikonographischen Indifferenz, die 
das Blatt kennzeichnet und sich beispielsweise in dem Fehlen einer eindeutig erkenn-
baren Stadtdarstellung andeutet: Ob diese tatsächlich fehlt, ist mit letztgültiger Si-
cherheit gar nicht zu sagen, da die ausgedehnte Bergfestung möglicherweise als Abbre-
viatur einer befestigten Stadt zu deuten sein könnte 2 3 . Ähnliches läßt sich in puncto 
Heiligenschein feststellen, denn obwohl er sich nicht in der herkömmlichen Form 
als Ring, Scheibe oder Strahlenkranz manifestiert, wird doch das Haupt des Ritters 
durch den Helmbusch auf eine mindestens ebenso deutliche Weise akzentuiert24. 
1 4 Ebd., S. 21. 
1 5 LCI 6, Sp. 379. 
1 6 Ebd. 
1 7 Ebd., Sp. 377. 
1 8 Das Schwert befindet sich auf der rechten Körperseite und nicht auf der üblichen linken; 
so bleibt es jedoch sichtbar und kann mit der Lanze und dem unteren Bildrand eine etwa gleich-
schenklige Dreiecksfiguration bilden, die der Komposition Stabilität verleiht. 
1 9 Legenda aurea a. a. O., Sp. 394. 
2 0 Braunfels-Esche a.a.O., S. 122,124, 202. 
2 1 LCI 6, Sp. 384. 
2 2 Legenda aurea a. a. O., S. 158. 
2 3 Daß die Burg auf einem Berggipfel stets auch als eine der gängigsten Metaphern des christ-
lichen Glaubens aufzufassen ist, kann stillschweigend angenommen werden, wenn auch der 
Umstand, daß sie auf nahezu keiner spätmittelalterlichen Landschaftsdarstellung fehlt, die 
Frage nahelegt, ob man sich dessen immer bewußt war. 
2 Straußenfedern kennzeichnen zudem den Offizier, der Georg der Legende nach ja war 
(freundlicher Hinweis von Herrn Dr. Löcher, Germanisches Nationalmuseum Nürnberg). -
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Womöglich ist auch der Verzicht auf eine einschlägige Himmelserscheinung nicht so 
eindeutig, wie dies zunächst erschien, denn immerhin bewegt sich in der oberen lin-
ken Bildhälfte ein V-förmiger Vogelschwarm von dem Wolkenhaufen weg fast exakt 
in Stoßrichtung der Lanze 2 5 . 
Um nun den angedeuteten Lösungsvorschlag für die genannten Phänomene hin-
reichend begründen zu können, bedarf es einer Erweiterung des Blickwinkels in 
zweierlei Hinsicht: - Zum einen ist festzuhalten, daß das Motiv der Drachenüber-
windung ja keineswegs nur auf die Überlieferung durch christliches Legendengut 
beschränkt ist, sondern ebensogut Bestandteil der großen Heldenepen wie jener von 
Siegfried oder Dietrich von Bern, darüberhinaus aber auch zahlreicher Lokalsagen 
ist 2 6 . In diesen Zusammenhang gehört auch der Umstand, daß das Motiv der gerette-
ten Jungfrau nicht ohne Bezug zur hoch- und spätmittelalterlichen Minnelyrik zu 
sehen ist 2 7 . 
Nimmt man zum anderen diese zweifache Besetzung des Drachenkampfmotives 
von religiöser wie profaner Seite zur Kenntnis, so überrascht es auch nicht weiter, 
daß schon sehr früh die Auftraggeber von Georgsdarstellungen sich selbst in den 
Zügen des Heiligen wiederzuerkennen wünschten, wie dies von Kaiser Konstantin 
dem Großen nach seinem Sieg über Licinus überliefert ist 2 8 . 
Eine der berühmtesten derartigen Identifikationen - noch dazu eines bürgerlichen 
Auftraggebers - ist sicherlich die Darstellung des Nürnberger Patriziers Stephan 
Paumgartner als H l . Georg auf Albrecht Dürers Altarflügelbild von 1498 2 9. 
Diese Beispiele sollen den Blick nun auf ein zunächst unscheinbares, jedoch recht 
aufschlußreiches Detail auf Altdorfers Georgs-Holzschnitt lenken. Die Rede ist vom 
Gesicht des Heiligen, das das geöffnete Visier im Dreiviertelprofil freigibt und das 
von einer großen Nase mit stark gekrümmtem Rücken akzentuiert wird. Was auf den 
ersten Blick wie eine etwas eigenwillige Individualisierung wirkt, erweist sich bei 
näherem Hinsehen mit einiger Wahrscheinlichkeit als Abbreviatur eines Portraits, 
nämlich das Kaiser Maximilians I. 
Ein solches Kryptoportrait stünde in der damaligen Zeit nicht vereinzelt da, denn 
schon 1508 - im Jahr der Kaiserkrönung Maximilians, bei der auch die Ritter seines 
Bei dem Emblematiker J. W. Zincgref heißt es im Emblematicum ethico-politicorum, Heidel-
berg 1619, zum Bild eines Helmes mit Straußenfedern: 
Der Federbusch bezihren thut 
Den offnen Helm und Eysern Hut 
Schöne gstalt eim Helden ziemt 
Die Zier der Tugendt nichts benimt. 
(Vgl. Henkel, Arthur und Schöne, Albrecht [Hgg.], Emblemata, Stuttgart 1967, Sp. 1490.). 
5 Träfe diese Betrachtungsweise von Burg, Helmbusch und Vogelschwarm zu, so wären die 
genannten Bildgegenstände als Beispiele allegorischer Diskretion zu werten. Peter-Klaus Schu-
ster verwendet diesen Begriff in Anlehnung an Panofsky in seiner Abhandlung über Dürers Me-
lancholie-Kupferstich: Melencolia I. Dürers Denkbild, 2 Bde., Berlin 1992, S. 100. 
2 6 Vgl. Hoffmann-Krayer, Eduard und Bächtold-Stäubli, Hans (Hgg.), Handwörterbuch 
des deutschen Aberglaubens (HdA), 10 Bde., Berlin 1927-42, unveränderter Nachdruck Berlin 
1987, Bd. 2, Sp. 371 f., dort auch weitere Beispiele. 
2 7 Dorsch, Klaus, Georgszyklen des Mittelalters, Diss. Erlangen 1983, S.20. 
2 8 Ebd.: ,Der symbolische Gehalt eines solchen Themas war so geläufig, daß auch weltliche 
Herrscher sich als Drachentöter abbilden lassen konnten." 
2 9 Weitere Beispiele in: LCI 6, Sp. 385 f. 
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Georgenordens anwesend waren 3 0 - erschienen zwei Holzschnitte Hans Burgk-
mairs, die den heiligen Drachenbezwinger und den Kaiser als Panzerreiter in eine 
pendanthafte Gegenüberstellung zueinander bringen 3 1. Dieser hatte eine ganz 
besondere Affinität zu dem Ritterheiligen, die seiner kämpferischen Haltung gegen 
den damals massiv vordringenden Islam entsprang: 1494 kam es zur Neugründung 
des von seinem Vater Friedrich III. 1467 ins Leben gerufenen Georgsordens32. So 
darf auch das unausgeführte Projekt eines Reiterstandbildes des Kaisers vor dem 
Chorneubau der Stiftskirche St. Ulrich und Afra zu Augsburg 3 3, das Maximilian im 
Jahre 1500 in Auftrag gab und für das Burgkmair 1508/10 eine Entwurfszeichnung 
lieferte, zum Umfeld der Georg-Maximilian-Thematik gerechnet werden, ohne dabei 
jedoch den offensichtlichen imperialen Antikenbezug in seiner Bedeutung herabzu-
mindern. 
Es ist wohl legitim, auch den Kupferstich Daniel Hopfers (vor 1536) 3 4, der Maximi-
lian mit Heiligenschein, Georgsbanner- und schild zeigt, oder das Relief Hans Dau-
chers in Wien, das den Kaiser mit getötetem Drachen darstellt und von 1522 
stammt3 5, ins Feld zu führen, da diese Bildwerke ein Klima politisch-künstlerischer 
Wechselbeziehungen dokumentieren, wie es auch für das Jahr 1511 anzunehmen ist. 
In welch beträchtlichem Ausmaß Altdorfer selbst Bestandteil dieser Kunstströmung 
war, offenbart ein Blick auf die seit 1512 unter der künstlerischen Regie Albrecht 
Dürers im Entstehen begriffene Ehrenpforte für Kaiser Maximilian: Altdorfer war 
mit der Ausführung der beiden Seitentürme betraut, wobei die oberste Szene des lin-
ken Turmes die Neugründung des Georgsordens zeigt, während in dem Holzschnitt 
darunter Maximilian seine Getreuen unter der wehenden Ordensfahne zum Kreuz-
zug gegen die Ungläubigen versammelt36. 
Obwohl für Altdorfers Drachenkampf ebensowenig wie für die beiden Holz-
schnitte Burgkmairs ein kaiserlicher Auftrag vorgelegen haben dürfte 3 7 , mag doch 
das hier besprochene Kunstwerk dazu beigetragen haben, Altdorfer für die Mit-
wirkung an den genealogisch-propagandistischen Unternehmungen Maximilians zu 
empfehlen. 
Von dieser Warte aus ließe sich rückblickend einigermaßen plausibel erklären, 
warum auf eine eindeutige Sakralisierung des Bildgeschehens verzichtet wurde: 
Unbeschadet des religiösen Aussagegehaltes sollte es jedem Betrachter des Blattes 
unbenommen sein, es auch in einem weitergehenden politisch-zeitbezogenen Sinn 
zu deuten. 
Der Vollständigkeit halber müssen noch einige Bildgegenstände erwähnt werden, 
deren Deutungsansätze sich einer Beweisbarkeit weitgehend entziehen. 
So gibt es für den kahlen Baum am rechten Bildrand als mögliche Erklärung eine 
damals durchaus verbreitete Sage, nach der sich der König des Ostens - also der 
3 0 Anzelewsky, Fedja, Ein unbekannter Entwurf Hans Burgkmairs für das Reiterdenkmal 
Maximilians, in: Schlegel, Ursula und Zoege von Manteuffel, Klaus (Hgg.), Festschrift Peter 
Metz, Berlin 1965, S. 295. 
3 1 Vgl. Hans Burgkmair. Das graphische Werk, Kat. Ausst. Stuttgart 1973, Kat. Nrn. 21 b, 
22 a, 22 b. 
3 2 Vgl. Braunfels-Esche a. a. O., S. 100. 
3 3 Und nicht wie Winzinger II, S. 22 angibt im Chor der Kirche. 
3 4 Abb. in: Maximilian I., Kat. Ausst. Wien 1959, Abb. Nr. 58. 
3 5 Abb. in: ebd., Abb. Nr. 92. 
3 6 WII67. 
3 7 Vgl. dazu Hans Burgkmair. Kat. Ausst. Stuttgart 1973, Text unter Nr. 22 c. Sonst wäre 
wohl auch das kaiserliche Wappen angebracht worden. 
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byzantinische Kaiser — und der König des Westens — also der Herrscher des Heili-
gen Römischen Reiches - am dürren Baum in Jerusalem treffen würden, um gemein-
sam den Kampf gegen die Tartaren - also die Türken - aufzunehmen38. Oswalt der 
Schreiber berichtet 1478 gar, daß sich dazu Kaiser Friedrich II. aus dem Grabe er-
heben werde, daß nach vollbrachter Tat eine gute Zeit anbrechen und der Baum wie-
der grünen werde. 1537 schließlich wird diese Sage von Pamphilius Gengenbach 
auch auf Kaiser Karl V. übertragen. Obwohl sie sich nahtlos in den dargelegten iko-
nographischen Zusammenhang einfügen würde, ist dennoch einschränkend anzu-
merken, daß kahles Gezweig zu den gängigsten Versatzstücken der Landschaftsdar-
stellung Altdorfers und seines Umkreises gehört und allenthalben auch ohne erkenn-
baren Sinnbezug auftaucht39. 
Ähnliches ist von der Burg auf dem Fels zu sagen, auch wenn die Liste der bibli-
schen Konkordanzen unter anderem einen Bezug zur Burg Dathema (1 Makk 5, 
11 ff) erlaubt, wohin sich die Israeliten vor dem anrückenden Feind flüchten und wo 
sie später von Judas Makkabäus entsetzt werden: Die ikonographische Koinzidenz 
mit der legendären Stadt, die vom Drachen bedroht wird oder mit der vom Islam 
bedrängten Christenheit liegt nahe, wird jedoch von der oben bereits erwähnten Tat-
sache relativiert, daß Burg und Schloß in der mittelalterlichen Landschaftsdarstel-
lung ein Allerweltsmotiv geworden sind und namentlich bei Altdorfer fast nirgends 
fehlen 4 0. So zeigt sich an den beiden zuletzt genannten Punkten, wie einzelne Bildge-
genstände - ganz im Sinne der allegorischen Diskretion (s. o.) - so geläufig und be-
liebig geworden sein können, daß sie sich einer konkreten und gesicherten Deutung 
weitgehend oder völlig entziehen. Es ist dies eine Grenze, an die auch die nachste-
henden Untersuchungen unvermeidlich stoßen werden. 
Der bethlehemitische Kindermord (Abb. 2) 
Im Vordergrund des hochformatigen Blattes wird die vielfigurige Szene des 
Kindermordes von einem Architekturfragment flankiert, während dahinter eine 
Burganlage und ein Bergmassiv die Horizontlinie bilden. Die rechte Bildhälfte wird 
zu etwa zwei Dritteln von einem nahezu die gesamte Höhe des Blattes beanspru-
chenden Gebäudefragment ausgefüllt. 
Die Ruhe und Ausgewogenheit, die die Komposition des Kindermordes aus-
strahlt, beruht zum einen sicher auf der übermächtigen Dominanz dieses Fragmen-
tes, die die bewegte Ermordungsszene gleichsam diszipliniert; weiterhin auf der an 
den Drachenkampf erinnernden Diagonalteilung und schließlich auch auf der Wol-
kenbank, die die linke Bildhälfte mit einer Art Gegengewicht versieht und das stabi-
lisierende graphische Motiv der waagrechten Parallelschraffur bis in die Himmels-
3 8 Vgl. zu den folgenden Angaben Art. „Dürrer Baum" in: HdA 2, Sp. 184. 
3 9 In der Pariser Ausgabe des Emblematum libellus des Andreas Alciatus von 1542 erscheint 
ein entlaubter Baum mit der inschriftlichen Bedeutung, daß die islamische Bedrohung den 
Baum der Christenheit wohl entlauben, niemals jedoch würde fällen können. 
4 0 Ein interpretatorisches Problem eigener Art stellt das Gebäude am rechten Bildrand dar: 
Möglicherweise ist hier eine Wassermühle mit einem durch eine Zuleitung oberschlächtig ange-
triebenem Rad gemeint. Im HdA 6, Sp. 601 ff. ist die Wassermühle aufgrund ihrer zumeist abge-
legenen, oft düsteren Lage negativ besetzt und wird häufig mit Teufelsbezügen belegt. Damit 
könnte sie mit dem traditionell finsteren Wohnort des Drachen in Zusammenhang gebracht 
werden. Dies kann hier jedoch über bloße Mutmaßungen hinaus nicht weiter verfolgt werden 
und sei nur der Vollständigkeit halber erwähnt. 
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region hinaufträgt. Der bewegte Eindruck der Ermordungsszene ist - von der lebhaf-
ten Gestik der Handelnden abgesehen - Ergebnis besonders der kleinteiligen Form-
zersplitterung mit ihren graphischen Antagonismen, sowie der unruhigen, gezack-
ten Horizontlinie. In deren Verlauf erhält der Betrachter ersten Aufschluß über den 
Inhalt des Blattes, indem er durch den Federbusch - wie zuvor beim H l . Georg - zu 
der am deutlichsten identifizierbaren Einzelfigur des in Rückenansicht stehenden 
Soldaten und damit zur Mordszene hingeführt wird. 
Unter den Großen seiner Zeit ist Altdorfer der einzige Künstler, in dessen graphi-
schem Werk das Thema des Kindermordes nach Mt 2,16-18 auftaucht. Es ist weder 
bei Dürer, Cranach, Baidung, Schäuffelein oder Huber zu finden, und auch die gro-
ßen Graphiker der voraufgehenden Generation - wie Schongauer, Meister ES, Isra-
hel van Meckenem oder Meister LCz - nehmen sich des Motives nicht an. Als nen-
nenswerte Darstellung des Kindermordes in der engeren zeitlichen Nachbarschaft 
ist zum einen das Gemälde Cranachs von 1515 zu nennen 4 1; ferner der Nachstich 
einer Raffaelzeichnung durch Marcantonio Raimondi, der zwar sehr verbreitet 
war 4 2 , dessen Kenntnis seitens Altdorfer der vorliegende Holzschnitt jedoch nicht 
nahelegt. 
Ein Vergleich mit dem Cranachschen Gemälde offenbart vor allem die Tatsache, 
daß Altdorfer auf einige wichtige ikonographische Topoi verzichtet, die bei Cranach 
durchaus vorhanden sind und dessen Tafelbild somit weit mehr in die Kontinuität 
gängiger mittelalterlicher Darstellungsmodi stellen. Hier ist in erster Linie der thro-
nende Herodes zu nennen, der den Mordbefehl an seine Soldaten erteilt und auf 
kaum einer Darstellung fehlt 4 3; sodann-als zumeist weit entfernte Simultandarstel-
lung - die Flucht nach Ägypten, mit der sich die Hl . Familie dem Mordplan ent-
zieht 4 4. Hier wird das Geschehen zudem als Bestandteil der Kindheitsgeschichte 
Christi gekennzeichnet, in die es in aller Regel zyklisch eingebunden ist 4 5 . Wollte 
man nun bei Altdorfer nicht unterstellen, man habe es mit dem Fragment eines 
Leben-Jesu-Zyklus zu tun, so muß die Tatsache, daß sich das Motiv verselbständigt 
und zudem als Druckgraphik weiteste Verbreitung findet, einige Fragen aufwerfen. 
Hierzu ist zunächst zu sagen, daß sich das Thema des Kindermordes während 
des Hoch- und Spätmittelalters sehr beliebt war, obwohl es - wie oben bereits ange-
deutet - zu Altdorfers Zeit offensichtlich nicht mehr zu den gängigen Lebenssta-
tionen Christi in der bildenden Kunst gehörte. Vielmehr liegt eine der entschei-
denden Wurzeln dieser Popularität im geistlichen Volksschauspiel, welches mit dem 
Kindermord seit dem 11. Jahrhundert immer wieder ein Thema aufgreift46, das durch 
4 1 Abb. bei Friedländer, Max J. und Rosenberg, J., Die Gemälde von Lukas Cranach, Berlin 
1932, Abb. 62. 
4 2 Vgl. Nygren, O. A., Art. Kindermord, Bethlehemitischer, in: LCI 2, Sp. 510. 
4 3 Neben dem Beispiel bei Nygren a. a. O. unter II B, 3 und 4, vgl. auch die Miniatur aus dem 
sogenannten Psalter Ludwigs des Heiligen (um 1200), f. 19, in: Blumenkranz, Bernhard, Juden 
und Judentum in der mittelalterlichen Kunst, Stuttgart 1965, Abb. 92; ferner eine Zeichnung im 
sogenannten Berliner Skizzenbuch des Dürer-Lehrers Michael Wolgemut in: Bellm, Richard, 
Wolgemuts Skizzenbuch, Baden-Baden, Straßburg 1959, f. 14r. 
4 4 Vgl. Nygren a.a.O., Sp. 509. 
4 5 Die genannten Ausnahmen sind bei Wolgemut und Raffael/Raimondi verwendungs-, bei 
Cranach dagegen auftragsbedingt. 
4 6 Vermutlich in Erweiterung eines Dreikönigsspieles in Freising. Vgl. hierzu Rapp, Albert, 
Studien über den Zusammenhang des geistlichen Theaters mit der bildenden Kunst im aus-
gehenden Mittelalter, Kallmünz 1936, Tafel nach S. 56. 
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Dramatik, szenische Bewegung und sinnenfrohe Ausstattung für die theatralische 
Wiedergabe prädestiniert gewesen zu sein scheint. Für den Albani-Psalter (um 
1120) konnte eine Beziehung der Kindermord-Miniatur zur zeitgenössischen Büh-
nenpraxis hergestellt werden 4 7 und der Knecht Armiger, den Herodes dort mit der 
Ausführung des Verbrechens betraut, ist bei Altdorfer möglicherweise in der stehen-
den Rückenfigur zu sehen. Aufschlußreich sind diese Feststellungen jedoch vor 
allem unter dem Aspekt, daß im Zuge eines mehr oder minder latenten Antisemitis-
mus während des Mittelalters die vermeintliche Schuld der Juden am Leiden und 
Sterben Christi auch im Volksschauspiel zur Darstellung kommt 4 8. Vor dem Hinter-
grund immer wieder aufkommender und aufsehenerregender Ritualmordbeschuldi-
gungen4 9, bei denen Juden des Raubes und des zeremoniellen Abschlachtens von 
Christenkindern bezichtigt wurden, fällt es schwer zu glauben, daß man nicht auch 
die bethlehemitischen Kindsmörder des Volksschauspiels in Judenkostüme gesteckt 
haben sollte. 
Diese Vermutung führt nun direkt in die Regensburger Stadtgeschichte der 
Entstehungszeit von Altdorfers Holzschnitt: Die Schedeische Weltchronik berich-
tet noch 1493 drastisch und ausführlich in Wort und Bild von einem angeblichen 
Ritualmord Tridentiner Juden an einem Christenknäblein, der im Jahre 1476 be-
trächtliches Aufsehen erregte50. Nachdem im judenfeindlichen Regensburg bereits 
zwei Jahre zuvor eine Ritualmordklage gegen den Rabbi Israel unter peinlichen Um-
ständen ergebnislos fallengelassen werden mußte 5 1 , wurde 1476 nach dem Triden-
tiner Muster 5 2 eine erneute Kindesmord-Anklage gegen die Regensburger Juden 
durch Bischof Heinrich angestrengt53, die jedoch nach einer Interpellation der Juden 
beim Kaiser 1480 wiederum mit einer Demütigung für die Kläger endete54. 
Die Schikanen und Mißhandlungen nehmen nun z u 5 5 , seit 1493 kann man von 
einer planmäßigen Unterdrückung sprechen, und die neunziger Jahre sind von Über-
griffen und Boykotten geprägt 5 6 . Straus spricht gar von einer „Volkswut" gegen die 
Juden 5 7 und resümiert schließlich: „Die unglücklichen politischen und wirtschaft-
lichen Allgemeinverhältnisse sind die Ursache dafür, daß die Blutbeschuldigung von 
1476 mit ihren Folgeerscheinungen 40 Jahre lang (also bis zur endgültigen Vertrei-
bung 1519, Anm. d. Verf.) so nachhaltig weiterwirkte .. . " 5 8 . 
Nach 1500 findet der Judenhaß in den Schriften und Predigten eines Christophe-
rus Ostrofrancus oder eines Balthasar Hubmaier 5 9 Verbreitung, aber auch im Volks-
4 7 Pochat, Götz, Theater und bildende Kunst, Graz 1990, S. 44 und Abb. 33 a. Die Kinder-
mordszene ist auch Bestandteil des ludus innocentium aus dem 12. Jahrhundert (S. 37). 
4 8 Vgl. Oepke, Albrecht, Das neue Gottesvolk, Gütersloh 1950, S.319f. 
4 9 Vgl. die Aufzählung solcher aktenkundiger Vorfälle in: HdA 7, Sp. 730. 
5 0 Faksimilenachdruck der Ausgabe 1493, München 1965, fol. CCLIV v. 
5 1 Straus, Raphael, Die Judengemeinde Regensburgs im ausgehenden Mittelalter, Heidel-
berg 1934, S.37. 
5 ? Ebd. 
5 3 Ebd., S. 35ff. 
5 4 Ebd., S. 69f. 
5 5 Ebd., S. 72. 
5 6 Ebd., S. 87. 
5 7 Ebd., S. 88. 
5 8 Ebd.,S. 139. 
5 9 Vgl. Grau, Wilhelm, Antisemitismus im Spätmittelalter, München und Leipzig 1934, 
S.157f. 
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liedgut, wo von jüdischem Wucher, Diebstahl, Giftmischerei und Mord gesungen 
wird 6 0 . 
Als man - den Tod Kaiser Maximilians als oberstem Protektor der Juden aus-
nutzend - im Februar 1519 schließlich daranging, die Juden aus Regensburg zu 
vertreiben und das Judenviertel samt Synagoge niederzulegen, war auch Albrecht 
Altdorfer unter jener Ratsabordnung, die den Räumungsbefehl überbrachte. Un-
mittelbar nach dem erfolgten Abriß der Synagoge stellte man in der an ihrer Stelle 
eilends neuerbauten hölzernen Marienkapelle die angeblichen Gebeine eben jener 
sechs Kinder zur Schau, die im Ritualmordprozeß von 1476 die corpora delicti dar-
gestellt hatten und seitdem im Rathause in einer Truhe aufbewahrt worden wa-
ren 6 1 . 
Wenn nun Regensburgs namhaftester Künstler, der zugleich auch Mitglied des 
Stadtrates war, im Jahre 1511 in einem Einblattholzschnitt einen Kindermord mit 
aller Drastik und unter weitgehendem Verzicht auf ikonographische Spezifikationen 
zum Verkauf kommen läßt, so machte er es seinen Mitbürgern wohl kaum allzu-
schwer, die gedankliche Verbindung zum Kindermord des Volksschauspiels im all-
gemeinen und zum nach wie vor latent schwelenden Verdacht des jüdischen Ritual-
mordes im besonderen herzustellen. Dabei stellte auch die aufwendige und phanta-
sievolle Tracht der Henker nicht unbedingt ein Identifikationshindernis dar , denn 
die Juden umgingen im spätmittelalterlichen Regensburg erniedrigende Kleiderord-
nungen, indem sie „... in geteilten Kleidern wie die Landsknechte einhertreten, mit 
schönen Biretten, samtenen und damastenen Wamsern, nicht selten auf hohen Pfer-
den, mit Armbrüsten, Stählen, Spießen und Hellebarden bewahrt, ein- und aus-
gehen, .. . 6 3 . Um den Absatz von einigen hundert Abzügen von diesem Druckstock 6 4 
brauchte sich Altdorfer somit offenbar keine allzugroßen Sorgen machen - wie dies 
ja auch bei den beiden weiteren Blättern, deren Entstehung mit dem Schicksal von 
Altdorfers jüdischen Mitbürgern in engstem Zusammenhang steht, der Fall gewesen 
sein dürfte: Es handelt sich um die berühmten Radierungen mit Ansichten der 
Regensburger Synagoge (W II 173, 174), die der Künstler unmittelbar vor deren 
Abriß angefertigt haben muß. Nachdem sich ein Teil der Juden - vermutlich die 
reichsten6 5 - nach der Vertreibung auf dem jenseitigen Donauufer im herzoglichen 
Stadtamhof niedergelassen hatten, könnte Altdorfer in ihnen die potentiellen 
Abnehmer der genannten Radierungen gesehen haben, die damit als eine Art „Erin-
nerungsblätter" anzusprechen wären. 
So bleibt für die beiden Synagogen-Blätter und mit einiger Wahrscheinlichkeit 
auch für den Kindermord-Holzschnitt die Vermutung festzuhalten, daß Altdorfer 
diese Themen vor dem jeweiligen politischen Hintergrund nicht ohne eine gewisse 
Geschäftstüchtigkeit ausgewählt haben dürfte - was sich mit einigem Recht auch 
von dem zuvor besprochenen Drachenkampf des Hl. Georg sagen ließe. 
6 0 Ebd., S. 156f. 
6 1 Ebd., S. 147, dort auch die entsprechenden Quellenangaben. 
6 2 Nach Blumenkranz a. a. O., S. 19 und 23 wurden Juden in aller Regel bärtig dargestellt, wie 
dies auch auf dem vorliegenden Blatt bei allen Soldaten der Fall ist. 
6 3 Gemeiner, Carl Theodor, Regensburgische Chronik, 4 Bde., Regensburg 1821, unverän-
derter Nachdruck München 1987, 2 Bde., hg. von H. Angermeier, S. 154. 
6 4 Zur Zahl der technisch möglichen Abzüge vgl. Koschatzky, Walter, Die Kunst der Gra-
phik, München 198810, S. 150. 
6 5 Vgl. Straus a.a.O., S. 143. 
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Der Traum des Paris (Abb. 3) 
Das Parisurteil ist auf dem hochformatigen Blatt als Traumhandlung wiedergege-
ben. Vor einer mannigfaltigen Landschaft bilden die sechs beteiligten Figuren mit 
einem prunkvollen Brunnen den Vordergrund der dichtgedrängten mythologischen 
Szenerie. Amor erscheint in einem furiosen Wolkenblitz, um die Handlung in seinem 
Sinne zu beeinflussen. Wie bei Drachenkampf und Kindermord wird - wenn auch 
unter deutlicher Abschwächung - das Blatt diagonal zweigeteilt. Da der Holzschnitt, 
wie schon beim Hl Georg beobachtet, keine Architektur im Vordergrund aufweist, 
übernehmen hier die drei Göttinnen die Funktion des Drachen, indem sie die räum-
liche Tiefe des Vordergrundes veranschaulichen. Ebenso ist hier dem Felsvorsprung 
die stabilisierende Wirkung des Architekturfragmentes beim Kindermord anver-
traut. Im Einsatz der graphischen Mittel klingt hier die Tendenz an, die sich später in 
Verkündigungs- und Hieronymus-Holzschnitt noch weit deutlicher zeigen wird und 
die für viele graphische Werke Altdorfers kennzeichnend wird, nämlich eine graue 
bis schwärzliche und relativ einheitliche Tonigkeit, vor der sich die bildwichtigen 
Stellen dadurch abheben, daß sie nach Art einer Deckweißhöhung hell belassen 
werden. 
Ursache des Kampfes um Troja und dessen Zerstörung ist das Urteil des Paris. Es 
ist in den beiden bekanntesten Adaptionen des Sagenstoffes im Mittelalter - dem 
Roman de Troie des Benoit de St.More (1165) und Guido da Columnas Historia 
destructionis Troiae (1287) 6 6 - enthalten. Mit deren zunehmender Verbreitung ist 
das Thema seit dem 14. Jahrhundert weitgehend präsent 6 7 . Die Verselbständigung 
des Paristhemas ist dabei nach Panofsky etwa seit Mitte des 15. Jahrhunderts zu 
beobachten68. Bereits bei Guido ist die Zuerkennung des Apfels an Venus Gegen-
stand eines Traumes, den der trojanische Königssohn träumt, als er von der Jagd 
ermüdet in einem Walde ausruht6 9. Doch muß es nicht unbedingt dieser Roman, der 
1470 in Augsburg im Druck erschien, gewesen sein, der Altdorfer dazu bewogen 
hat, auch seinem Parisurteil die Gestalt eines Traumes zu geben: Wesentlich größere 
Verbreitung dürfte wohl die Schilderung in Hartmann Schedels Weltchronik erfah-
ren haben. Dort heißt es auf Fol. X X X V I v.: als alexander (den man auch Paris 
nennt70) eins mals in einem wald lagen gienge het ime Mercurius in den slaff die 
göttin Junonem, Venerem vnd Mineruam zu gefüret zwischen ine von irer gestalt 
zeurteiln . . . 7 1 . Damit entspricht also offensichtlich sowohl die Übernahme des 
Themas als auch seine Darstellung als Traum dem Usus der Zeit. Dabei bewegen 
sich die Wiedergabe des Hirtenknaben Paris im Harnisch 7 2, des Merkur im Phan-
tasiekostüm 7 3 , des Pferdes7 4 oder des Brunnens 7 5 durchaus im Rahmen des ikono-
6 6 Vgl. El-Himoud-Sperlich, Inge, Das Urteil des Paris, Diss. München 1977, S. 1 f. 
6 7 Art. „Paris" in: Lexikon der Kunst (LDK), 7 Bde., Leipzig 1987-1994, Bd. 5, S. 433. 
6 8 Zit. bei El-Himoud-Sperlich a. a. O., S. 6. 
6 9 Ebd., S. 3. 
7 0 Zu den Namen Paris und Alexander, die synonym verwendet werden konnten, vgl. Hede-
rich, Benjamin, Gründliches mythologisches Lexicon, Leipzig 1770 (Nachdruck Darmstadt 
1996), Sp. 1884f. 
7 1 Vgl. Schedel, Hartmann, Weltchronik 1493 (Nachdruck München 1965). 
7 2 El-Himoud-Sperlich a. a. O., S. 3. 
7 3 Ebd., S. 44. 
7 4 Ebd. 
7 5 Ebd., S. 76. 
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graphisch Üblichen. Dies gilt auch für den Landschaftshintergrund, die Nacktheit 
der drei Gött innen 7 6 oder die Burg in der rechten Bildhälfte, die man als Troja-
Abbreviatur verstehen könnte. 
Weiteren Aufschluß über mögliche Aussagen des Holzschnittes soll im folgenden 
der Blick auf die Werke zweier Zeitgenossen, Lucas Cranachs und Hans Burgkmairs, 
erbringen. 
Drei Jahre vor dem Regensburger Parisurteil erschien in Wittenberg ein Blatt glei-
chen Inhaltes, das Altdorfer kaum unbekannt geblieben sein dürfte (Abb. 4 ) 7 7 . Dar-
auf deutet auch die Tatsache hin, daß er mit seinem Einzelblatt vermutlich in der 
Nachfolge Cranachs steht, der das Thema in Deutschland erstmals in Form eines 
autonomen Kunstwerkes aufgreift78. 
In seinen ebenso knappen wie inhaltsreichen ikonographischen Erörterungen zum 
Parisurteil hebt Koepplin besonders die Bezüge zum herrscherlichen Selbstverständ-
nis der frühen Neuzeit hervor. War bei Franken, Briten, Römern und nicht zuletzt 
bei Kaiser Maximilian selbst durch die damals gängigen Genealogien, die das betref-
fende Herrscherhaus bis auf Troja herabzuführen wußten 7 9 , der trojanische Königs-
sohn damit von vornherein ein willkommenes Sujet8 0, so stellte sein fatales Fehl-
urteil, das den Untergang seiner Heimatstadt einleitete, für jeden Fürsten ein Mahn-
blatt zur Besonnenheit dar 8 1. Als sein Holzschnitt 1508 erschien, reiste Cranach 
noch im selben Jahr nach Antwerpen zu Maximilian und dürfte das Blatt dabei als 
Geschenk im Reisegepäck gehabt haben 8 2 . In dieser Stadt wurde 1494 bei der Entree 
solennelle Philipps des Schönen, des Sohnes Maximilians, auf einer Bühne das Paris-
urteil szenisch und offensichtlich mit dem nämlichen Bedeutungshintergrund wie-
dergegeben83, während ebendort beim Einzug Kaiser Karls V . im Jahre 1520 „Her-
cules am Scheideweg" als das positive allegorische Gegenstück 8 4 zur Aufführung 
kam 8 5 . Darüberhinaus dürfte Cranach auch Hans Burgkmairs Reichsadler-Holz-
schnitt für Conrad Celtis (Abb. 5) des voraufgehenden Jahres gekannt haben 8 6, des-
sen Bildprogramm - das unter anderem auch auf die Person Maximilians bezogen 
werden konnte - auch das Parisurteil enthielt. Schließlich sei auch noch auf den 
Umstand hingewiesen, daß nach Hederich bereits in der Spätantike eine Bedeu-
tungsüberlagerung der drei Göttinnen mit den drei Grazien gegeben war 8 7 , für die 
es seit dem Fund des berühmten Marmorstandbildes 1460 in Rom ein nachhaltig 
wirksames Darstellungsmuster gab 8 8. Da dieses Schema von zwei Akten, die einen 
Rückenakt flankieren wobei sich alle im Kontrapost befinden, für Cranach entfernt, 
7 6 LDK5,S.433. 
7 7 So auch Koepplin, Dieter und Falk, Tilman, Lucas Cranach. Kat. Ausst., 2 Bde., Basel 
1976, Bd. 2, S.630. 
7 8 Ebd., Bd. 1, S. 219. 
7 9 Im Falle Maximilians bildet der Stammbaum über dem Mittelportal der Ehrenpforte, an 
deren Ausführung ja auch Altdorfer beteiligt war, das prominenteste Beispiel für die trojanische 
Genealogie. 
8 0 Ebd., Bd. 2, S. 618. 
8 1 Ebd., Bd. 1, S. 211. 
8 2 Ebd., Bd. 2, S. 618. 
8 3 Ebd., Bd. 2, S. 614. 
8 4 El-Himoud-Sperlich a. a. O., S. 2. 
8 5 Koepplin a.a.O., Bd. 2, S. 614. 
8 6 Ebd., Bd. 2, S. 624. 
8 7 Hederich a.a.O., Sp. 1887. 
8 8 Heute in der Domopera zu Siena. Vgl. hierzu LDK 2, S. 803. 
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für Altdorfer jedoch weitgehend verbindlich gewesen zu sein scheint8 9, könnte man 
hier in einer zweiten Bedeutungsebene zugleich die Verkörperung der drei Herr-
schertugenden Euphrosyne (Anmut), Aglaia (Glanz) und Thalia (Festesfreude) 
erblicken 9 0. Unter diesem Blickwinkel stellt sich auch bei Altdorfer - obwohl er nie-
mals fürstlicher Hofmaler wie Cranach war - die Frage nach einer herrscherlichen 
Ikonographie seines Parisurteils. Immerhin saß mit Johann III., Pfalzgrafen bei 
Rhein, seit 1507 ein weltlich gesonnener Lebemann als Administrator auf dem 
Bischofsstuhl, der Zeit seines Lebens auf eine Priesterweihe verzichtet hatte9 1. 
Als nächster Addressat käme Herzog Albrecht IV. von Bayern in Frage. Es mochte 
Altdorfer auch hier geraten erschienen sein, dessen Aufmerksamkeit mit einem so 
kunstvollen Tugendappell zu erregen - auch wenn dies erst Ende der zwanziger 
Jahre bei dessen Nachfolger Wilhelm IV. mit dem Auftrag für die Alexanderschlacht 
Früchte getragen zu haben scheint. 
Schließlich ist der Blick einmal mehr auch auf den Kaiser zu richten, wie es sowohl 
das Parisurteil Cranachs als auch der oben besprochene Drachenkampf nahelegen. 
Dafür spräche auch ein weiteres Indiz, auf das im folgenden eingegangen werden 
soll. 
Die Rede ist erneut von dem bereits erwähnten Aquila imperialis Hans Burgk-
mairs, der durch sein Bildmaterial ebenso wie durch seine Beschriftung sowohl als 
laudatio auf die Blüte der Wissenschaften unter dem divus Maximiiianus, als auch 
auf das humanistische Collegium poetarum et mathematicorum um Conrad Celtis 
eindeutig zu beziehen ist. 
Bei dem Parisurteil am Sockel des fons musarum tritt von rechts die inschriftlich 
gekennzeichnete Discordia mit dem Zankapfel in der Hand heran, was auch -
obgleich in anderer Gewandung - auf Altdorfers Holzschnitt der Fall ist. Dieser 
Umstand ist vor allem deshalb aufschlußreich, weil die Figur der Discordia offen-
sichtlich nur auf diesen beiden Werken in Erscheinung tritt 9 2. Dies spräche für die 
Kenntnis Altdorfers von Burgkmairs Holzschnitt. 
Ob auch Burgkmairs Musenbrunnen für Altdorfer impulsgebend gewesen ist, 
kann nicht mit Sicherheit entschieden werden, doch scheint es sich in beiden Fällen 
um eine gebuckelte Schale zu handeln 9 3, deren Wasserzufluß das Zentrum einer 
Lunette bildet. Schwierigkeiten bereiten dabei die jeweils zwei Figuren zuseiten 
eines Vogels mit ausgebreiteten Schwingen 9 4, für die Burgkmairs Holzschnitt kei-
8 9 Warum dagegen Winzinger II, S. 57, ausgerechnet in Altdorfers Rückenakt eine Studie 
nach dem lebenden Modell einer „Regensburger Göttin" sehen will, bleibt angesichts des unpro-
portional kleinen Kopfes, der völlig unanatomisch gegebenen Schulter- und Nackenpartie und 
des winzigen, schlauchartig gekrümmten, rechten Oberarmes weitgehend unklar. Die Begrün-
dung mit einzelnen korrekt gesehenen Details und dem „unitalienischen" Fettpolster über der 
Hüfte vermag nicht zu überzeugen. Auch für seine These, daß dem Bewuchs oberhalb des Brun-
nenrandes „eindeutig" eine Naturstudie zugrunde liegen müsse, bleibt Winzinger eine Begrün-
dung schuldig. 
Vielmehr ist hierzu festzuhalten, daß von Altdorfer keinerlei Skizzen nach der Natur erhalten 
sind, so daß sein entwurftechnisches Vorgehen weitgehend im Dunkeln bleiben muß. 
9 0 LDK2,S.803. 
9 1 Hausberger, Karl, Geschichte des Bistums Regensburg, Regensburg 1989, S. 223 und 
270. 
9 2 Vgl. El-Himoud-Sperlich a. a. O., S. 104. 
9 3 Eine solche tritt bei Altdorfer noch ausgeprägter bei der Hl. Familie am Brunnen auf und 
ist bei den späten Pokalentwürfen gängiges Gestaltungsmittel. 
9 4 Ein Adler mit ausgebreiteten Schwingen bildet auch das Wappentier des Konrad Stabius, 
Universitätsbibliothek
Regensburg
Historischer Verein für
Oberpfalz und Regensburgurn:nbn:de:bvb:355-ubr01751-0086-2
Abb. 1: Albrecht Altdorfer, der Drachenkampf des Hl . Georg. Abb. 2: Albrecht Altdorfer, Der Bethlehemitische Kindermord. 
Holzschnitt 1511. Holzschnitt 1511. 
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Holzschnitt 1512. 
Abb. 5: Hans Burgkmair, Der „Reichsadler" für Konrad Celtis. 
Holzschnitt 1507. 
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Abb. 10: Lucas Cranach, Mariae Verkündigung. 
Holzschnitt um 1511/13. 
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Abb. 11: Hans Schäuffelein, Mariae Verkündigung. Holzschnitt um 1513. 
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Abb. 12: Albrecht Altdorfer, Die „Schöne Maria" 
Farbholzschnitt um 1519/20. 
Abb. 13: Albrecht Altdorfer, Die Hl . Hieronymus in der Höhle. 
Holzschnitt um 1513/15. 
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Abb. 14: Albrecht Dürer, Der Hl . Hieronymus im Gehäuse. Abb. 15: Albrecht Altdorfer, Die Heilige Familie am Brunnen. 
Kupferstich 1514. Holzschnitt um 1512/15. 
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Abb. 16: Albrecht Altdorfer, Die Ruhe auf der Flucht nach Ägypten. 
Öl auf Lindenholz 1510. 
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Abb. 18: Meister ES, Madonna mit der Rose vor dem Thron. 
Kupferstich 1460-70. 
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nen Anhaltspunkt bietet9 5. Stellt man die Dickleibigkeit der Personen, den Krug 
oder die Amphore am linken Bogenansatz, die offensichtliche Nacktheit, das 
anscheinend träge Hingelagertsein der beiden mittleren Sitzfiguren oder die mög-
licherweise als Torkeln aufzufassende Körperhaltung der Figur am rechten Blatt-
rand in Rechnung, so könnte es sich bei dem Relief um ein Bacchanal handeln. 
Dabei ist jedoch problematisch, daß es zur Entstehungszeit des Blattes auf deut-
schem Boden noch keine nennenswerte künstlerische Adaption dieses Themas gab, 
wenn man von den beiden Kupferstichen Mantegnas9 6 und einem Holzschnitt Hans 
Baidungs 9 7 absieht, der den trunkenen Weingott in entfernt ähnlicher Haltung 
wie die links des Ausflusses sitzende Figur zeigt. Doch ist hier die Datierung um-
stritten9 8. 
Sollte es sich also auf Altdorfers Blatt tatsächlich um ein Bacchanal handeln, so 
wäre dies dann möglicherweise die früheste Darstellung dieses Themas nördlich der 
Alpen, was jedoch aufgrund der schwierigen ikonographischen Bestimmung nicht 
zweifelsfrei entschieden werden kann. Im zutreffenden Falle wäre allerdings damit 
die Deutung als Musen- oder Liebesbrunnen hinfällig und es bliebe nur die Negativ-
deutung als Sinnbild von Zügellosigkeit und Trunksucht in Verbindung mit der Wol-
lust, die die siegreiche Liebesgöttin personifiziert99. Trifft dies zu, so erhält Altdor-
fers Holzschnitt damit einen weiteren Zug ins moralisierende - wobei es jedoch fast 
ein wenig kühn anmutet, einen möglichen fürstlichen Adressaten auf die Gefahren 
der Trunksucht hinzuweisen. 
Dies scheint vielmehr auf eine andere potentielle Adressatengruppe hinzuwei-
sen, in deren kulturellem Umfeld das Parisurteil ein fester moralischer Topos war. 
Gedacht ist hier an Lateinschüler und Studenten, die Schauspiele dieses Inhalts mit-
unter auch vor gekrönten Häuptern zur Aufführung brachten 1 0 ° . Mit gutem Grund 
sei hier das Schauspiel Urteil des Paris über den goldenen Apfel des Ingolstädter 
Humanisten Jakob Locher-Philomusus von 1502 als Beispiel angeführt. Locher war 
nicht nur ein Freund des Celtis und wurde von Maximilian 1498 zum poeta laureatus 
gekrönt, sondern war auch mit dem Regensburger Kanoniker Georg von Sintzen-
hofen befreundet101, dem er sein Stück widmete. Damit hatte dieser ambitiöse Stoff 
Regensburg also bereits im Jahre 1502 erreicht. Schon drei Jahre später fand sich 
hier dann auch einschlägige Verwendung für das Schauspiel, als nämlich der Huma-
nist Joseph Grünpeck 1505 das Gymnasium poeticum als Regensburger Latein-
doch ist er als Adressat ohne stichhaltigen Beweis nicht ohne weiteres zu benennen, auch wenn 
er und Altdorfer im Zuge ihrer beider Mitarbeit an der Ehrenpforte Maximilians ab 1512 mit-
einander in Kontakt gekommen sein dürften. 
9 5 Die Behauptung bei Winzinger II, S. 57, daß die Figuren der Lunette ganz ähnlich auch 
über der Tür auf der Niederknüppelung des HL Sebastian (W III 19) erschienen, ist offensicht-
lich unzutreffend. 
9 6 Lightbown, Ronald, Mantegna, Oxford 1986, Abb. Nr. 208 und 209. 
9 7 Bernhard, Marianne, Hans Baidung Grien. Handzeichnungen, Druckgraphik, München 
1978, S. 349. 
9 8 Während Goering, Max, Art. „Bacchanal" in: Schmitt, Otto (Hg.), Reallexikon zur deut-
schen Kunstgeschichte (RDK), Bd. 1,Stuttgart 1937,Sp. 1332, nach Geisberg mit 1510datiert, 
gibt Bernhard a. a. O., S. 349, nach Mende das Entstehungsjahr mit 1520 an. 
9 9 Hederich a. a. O. bringt Bacchus historisch auch mit Juno, Merkur und Minerva in Zusam-
menhang (Sp. 502f.); ferner spielt in der Jugend des Weingottes der Brunnen Cissussa eine 
Rolle (Sp. 504). 
1 0 0 Koepplina.a.O.,Bd.2,S.614. 
1 0 1 Ebd., Bd. 1,S.145. 
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schule gründete 1 0 2 . Grünpeck war bis 1501 Sekretär des Kaisers gewesen, der ihn -
wie zuvor Locher - ebenfalls zum poeta laureatus gekrönt hatte. Die beiden Huma-
nisten dürften sich aus Ingolstadt gekannt haben, da Grünpeck nach seinem Stu-
dium dort 1496 auch Professor geworden war 1 0 3 . 
1504 erschien in Wittenberg ein kleiner Holzschnitt Cranachs mit dem Parisurteil 
als Illustration zu einem Mahngedicht Iudicium Paridis Trojani, das Johann Baptist 
Cantalicius für Wittenberger Studenten verfasst hatte 1 0 4. Anhand dessen kommt 
Koepplin zu dem Schluß, daß das Parisurteil-gleichermaßen wie sein Pendant „Her-
kules am Scheideweg" - als Topos der Warnung und Mahnung in den Augen der 
Humanisten alle Studenten, namentlich aber heranwachsende Fürstensöhne be-
traf 1 0 5. 
In Andreas Alciats Emblematum libellus von 1531 findet sich dieses Motiv 
schließlich in den Kanon der gängigsten emblematischen Topoi aufgenommen106: 
Ein fleißiger Student durch lieb bethort ist dort in Gesellschaft dreier unbekleideter 
Damen abgebildet. 
Liebe ist zugleich das Stichwort für einen dritten Aspekt des ikonographischen 
Gehalts von Altdorfers Parisurteil, da das Sujet auch im Zusammenhang mit Hoch-
zeit und Ehe häufig Verwendung gefunden zu haben scheint 1 0 7. 
So kam das Thema auch beim Brüsseler Einzug anläßlich der Vermählung Erzher-
zog Philipps, dem Sohn des Kaisers, mit Johanna von Kastilien zu szenischer Darstel-
lung 1 0 8 , um schließlich auch in unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft zu den bei-
den besprochenen Blättern ein weiteres Mal an prominenter Stelle aufzutauchen: 
Auf dem Brautbett Johanns von Sachsen, wohin es Lucas Cranach 1513 zu malen 
hatte 1 0 9. Gemeinhin scheint so das Parisurteil das Sinn- und Idealbild einer Liebes-
heirat symbolisiert zu haben u o . 
Mit diesen drei denkbaren Bedeutungsebenen-Tugendappell an einen Herrscher, 
Mahnung an die studierende Jugend und Sinnbild der Liebe, die über Vernunft-
gründe triumphiert - bestätigt Altdorfers Parisurteil, was schon die beiden zuvor 
besprochenen Blätter nahelegten: Indem sich der Graphiker mit dem Inhalt seines 
Werkes und dessen ikonographischer Nuancierung an bestimmte Interessengrup-
pen wendet, sichert er seinem Produkt von vornherein reges Interesse. So spiegelt er 
zum einen sein geistiges Umfeld wider, zum anderen hilft er, es mitzuprägen. 
Daß beim Parisurteil die Fülle der künstlerischen und inhaltlichen Qualitäten 
ebenso wie die technische Raffinesse solche ikonographischen Differenzierungen 
überhaupt erst legitimieren, sei hier nur der Ordnung halber abschließend erwähnt. 
1 Kraus, Andreas und Pfeiffer, Wolfgang (Hgg.), Regensburg. Geschichte in Bilddokumen-
ten, München 1979, S. 91. 
1 0 3 Ebd. 
1 0 4 Koepplin a.a.O., Bd. 1,S.211. 
1 0 5 Ebd., Bd. 2, S. 627f. 
1 0 6 Alciatus, Andreas, Emblematum libellus, Nachdruck der Ausgabe von 1531, Darmstadt 
1967, S.160f. 
1 0 7 Zu denken ist dabei etwa an den szenischen Dekor oberitalienischer Minnekästchen oder 
den Brauttruhen (Cassoni), zu deren Bildprogramm neben Themen wie Susanna im Bade oder 
Liebespaaren wie Pyramus und Thisbe eben auch der Triumph der Venus über ihre Rivalinnen 
gehörte. Vgl. El-Himoud-Sperlich a. a. O., S. 7. 
1 0 8 Ebd., S. 65f. 
1 0 9 Koepplin a.a. O., Bd. 2, S. 613. 
1 1 0 El-Himoud-Sperlich a.a.O., S.72f. 
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Die Enthauptung des Johannis des Täufers (Abb. 6) 
Im Zentrum des bühnenartigen Vordergrundes, der durch eine Ruinenarchitektur 
aus gotischen und renaissancehaften Mischformen gebildet wird, hat soeben der 
gebückt stehende Henker die Hinrichtung vollzogen. Genau im Lot des überfangen-
den Spitzbogenscheitels schießt das Blut in zwei Strahlen aus dem Halsstumpf 
des gefesselt auf dem Bauch liegenden Täufers. Das abgeschlagene Haupt wird so-
eben in die Schüssel gelegt, die Salome in Händen hält, und scheint die Begehrlich-
keit eines kleinen Hundes darunter geweckt zu haben. Salome ist als Gewandfigur 
wiedergegeben und wie alle umstehenden Zuschauer in aufwendige Zeittracht ge-
kleidet. 
Die Diagonale von links unten nach rechts oben hat nun ihre Bildwirksamkeit ver-
loren. An ihre Stelle ist eine vertikale Zweiteilung getreten, die das Blatt rechts der 
Mittelachse in einen vorwiegend von Landschaft und Figuren dominierten Teil zur 
Linken, sowie einen architektonisch geprägten Teil rechts unterteilt. 
Obwohl das Thema von Altdorfer und seinen Zeitgenossen nicht so überdurch-
schnittlich häufig aufgegriffen wurde wie man dies etwa von der unabsehbaren Zahl 
der Sebastiansmartyrien sagen könnte, ist die Gestalt des Johannes Baptista zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts kein Heiliger, dessen Darstellung willkürlich und gleich-
rangig mit anderen Themen gewählt wurde. 
Die zuvor besprochenen Beispiele legen es auch hier nahe, die schwierige Frage 
nach den Konnotationen, die ein zeitgenössischer Betrachter beim Anblick dieses 
Holzschnittes gehabt haben könnte, erneut zu stellen. 
Johannes der Täufer ist neben Christus die einzige biblische Gestalt, deren Ge-
burtstag Gegenstand eines kirchlichen Festes war (24. Juni) 1 1K Er ist der große Pre-
diger von Buße und Umkehr 1 1 2 und gilt als letzter und größter unter den Prophe-
ten 1 1 3 . Damit wird er zum lapis angularis (Johannes Beleth) und zum limes zwischen 
Altem und Neuem Testament (Augustinus), zur Verkörperung einer Zeiten-
wende 1 1 4. 
Zudem ist Johannes unter allen Heiligen neben Maria der mächtigste Fürsprecher 
des Menschen im Himmel und als solcher auf nahezu allen Weltgerichtsdarstellun-
gen unter dem Kreuz vertreten. Diesem hohen Rang entspricht es, daß Johannes d. T. 
im Aachener Krönungschatz des Heiligen Römischen Reiches mit dem Enthaup-
tungstuch 1 1 5 und einem Z a h n 1 1 6 vertreten ist. 
In diesen knappen Tatsachen kommt jedoch die Popularität, die der Heilige in der 
Bevölkerung genoß, nur andeutungsweise zum Ausdruck. Deren Vehikel dürfte 
wohl einmal mehr im geistlichen Volksschauspiel des Mittelalters zu suchen sein, 
das neben der Predigt wohl als das wirksamste Massenmedium der Zeit gelten darf. 
Obwohl für Regensburg anscheinend keine gesonderten Untersuchungen zu diesem 
Thema bestehen - was die Gültigkeit der nachfolgenden Überlegungen zwangs-
1 1 1 Sartori, Paul, Art. Johannes der Täufer in: LdA 4, Sp. 707. 
1 1 2 Thulin, Oskar, Johannes der Täufer im geistlichen Schauspiel, Leipzig 1930, S. 95. Thulin 
spricht hier aufgrund ausgreifenden Quellenstudiums vom mittelalterlichen und spätmittel-
alterlichen Johannesbild. 
1 1 3 Ebd.,S.7. 
1 1 4 Ebd., S. 139f. 
1 1 5 Arndt, Hella und Kroos, Renate, Zur Ikonographie der Johannesschüssel, in: Aachener 
Kunstblätter 38/1969, S.254. 
1 1 6 Weis, E., Art. Johannes der Täufer in: LCI 7, Sp. 166. 
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läufig einschränkt - ist es doch genausowenig vorstellbar, daß es in der Reichs-
stadt keine derartigen Massendarstellungen gegeben haben sollte, wie sie für so viele 
andere Städte bezeugt s ind 1 1 7 . 
Während des 15. Jahrhunderts gewinnt das Johannesthema mehr und mehr an 
Bedeutung, zum einen innerhalb der szenischen Darstellung der Passion Christi 
(z. B. Künzelsau, Alsfeld), andererseits in der Verselbständigung der reinen Johannes-
passion (z.B. Heidelberg, Dortmund, Dresden) 1 1 8. Solche Szenenfolgen konnten 
sich dann im Verlauf des 16. Jahrhunderts ins Riesenhafte auswachsen1 1 9 und 
schließlich hat deren Popularität so nachhaltig fortgewirkt, daß sich sogar der deut-
sche Protestantismus solcher Johannesspiele noch mit Nachdruck bedient hat 1 2 0 . 
Dies konnte vor allem deshalb geschehen, weil seit der Zeit um 1500 ein immer grö-
ßeres dramaturgisches Gewicht auf jene Bußpredigt zu liegen kommt, die Johannes 
- im vollen Bewußtsein der für ihn lebensbedrohenden Folgen - dem König Herodes 
angesichts der ehebrecherischen Beziehung zu seiner Schwägerin Herodias hä l t 1 2 1 . 
Im Alsfelder Passionsspiel, bezeugt für die Jahre 1501, 1511 und 1517, setzt nach 
der Taufe Christi die Passion Johannis mit einer großen Strafpredigt an Herodes und 
Herodias e in 1 2 2 , wie dies auch für das Künzelsauer Fronleichnamsspiel von 1479 
anzunehmen is t 1 2 3 . Damit konnte diese Bußpredigt leicht zu einem tagespolitischen 
Forum und Johannes zu einer Art verkapptem Volkstribun werden, der unter mehr 
oder minder starker Verbrämung Mißstände aller Art bis hin zur veritablen Obrig-
keitsschelte öffentlichkeitswirksam zur Sprache bringen konnte 1 2 4. 
In der frühneuzeitlichen Graphik konnte vor diesem Hintergrund so die Bußpre-
digt des Täufers zum eigenständigen Bildthema werden 1 2 5, wie die Holzschnitte von 
Cranach 1516 1 2 6 oder Schäuffelein 1514 1 2 7 zeigen mögen. 
Parallel dazu wird auch die Szene der Enthauptung im geistlichen Volksschauspiel 
immer spektakulärer und aufwendiger gestaltet, so daß sie im Heidelberger Pas-
sionsspiel von 1514 zur zweitgrößten Szene nach der Kreuzigung Christi hatte wer-
den können 1 2 8 und in der Dresdener Johannispassion, die ab 1480 auch eine große 
1 1 7 Indirekte Hinweise auf eine geistliche Schauspielkultur sind in einem für den 7. Februar 
1194 bezeugten Prophetenspiel (Thulin a. a. O., S. 129) und in der Tatsache zu sehen, daß mit 
der bischöflichen Taufkapelle und dem angeschlossenen Kollegiatstift St. Johann Baptist und 
Johann Evangelist in Regensburg eine Zuständigkeit für das würdige Begehen von Johannes-
festen und die Pflege einer allgemeinen Johannesfrömmigkeit durchaus gegeben war. Die 
Schauspiele, die in den großen Gemeinwesen des Mittelalters allenthalben stattfanden (Thulin 
a.a.O., passim), dürfen im Sinne eines Analogiebeweises auch für Regensburg angenommen 
werden. 
1 1 8 Thulin a.a.O., S. 122. 
1 1 9 Ebd., S. 143. 
1 2 0 Ebd.,S.140ff. 
1 2 1 Ebd., S. 136. 
1 2 2 Ebd., S. 100. 
1 2 3 Ebd., S. 96 und 102. 
1 2 4 Vgl. ebd., S. 85ff. 
1 2 3 Ebd., S. 96 und 102. 
1 2 4 Vgl. ebd., S. 85 ff. 
1 2 5 Ebd., S. 136. 
1 2 6 Abb. bei Jahn, Johannes, Lucas Cranach als Graphiker, Leipzig 1955, Tf. 83. 
1 2 7 Abb. bei Schreyl, Karl Heinz, Hans Schäuffelein. Das druckgraphische Werk, 2 Bde., 
Nördlingen 1990, Nr. 730. 
1 2 8 Thulina.a.O.,S.103. 
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Prozession einschloß, fand die decollatio als Finale des Spektakels auf einer großen 
Holzbühne vor der Johanniskirche statt 1 2 9. 
Dieser Exkurs in das geistliche Volksschauspiel der Zeit um 1500 läßt es mit dem 
Blick auf die starke Betonung von Enthauptung und Bußpredigt vielleicht plausibel 
erscheinen, das Johannesbild im allgemeinen Bewußtsein als das eines bis zur Todes-
verachtung aufrechten Mahners und Märtyrers für den wahren Glauben zu zeichnen 
und damit einen Teil jener Assoziationen anzudeuten, die ein zeitgenössischer 
Betrachter beim Anblick von Altdorfers Holzschnitt empfunden haben mag. 
Treffen sie zu, so lassen sie sich mit einigen Fakten der Regensburger Stadt-
geschichte verknüpfen, die damals Gegenstand allgemeiner Kritik waren. So kam es 
1511 zum öffentlichen Anschlag antipäpstlicher Gravamina 1 3 0, während im darauf-
folgenden Jahr Kaiser Maximilian in der Stadt weilte, bei dem man bittere Klage über 
den neu einzusetzenden kaiserlichen Commissarius, namentlich aber über die auf-
erlegte Besoldung angesichts völlig zerrütteter Finanzverhältnisse führte 1 3 1 . Hinzu 
kamen dabei auch stets die Dauerzwistigkeiten zwischen Stadt und Klerus, dessen 
Oberhaupt, Administrator Johann von der Pfalz, mit seinem weltlichen Lebens-
wandel in der öffentlichen Kritik stand. 
Darüberhinaus weist das Blatt in der Gestalt der Salome, die in der Schüssel das 
Haupt des Täufers empfängt, ein Motiv auf, daß sich seit dem hohen und späten Mit-
telalter verselbständigt hat, nämlich das der Johannesschüssel 1 3 2. Sie wurde mit der 
steigenden Verehrung der Passion des Johannes gegenüber der Christi zu einem Pen-
dant des Schweißtuches der Veronika 1 3 3 und erfuhr als Andachtsbild weiteste Ver-
breitung 1 3 4. In Regensburg erscheint sie an prominenter Stelle etwa als Schlußstein 
des östlichen Mittelschiffjoches im Dom vor 1325 1 3 5 , doch muß Altdorfer die An-
regung für das Thema nicht unbedingt von dort empfangen haben, als er das Motiv 
in einer Federzeichnung von 1517 1 3 6 aufgriff. Es tritt damit auf dem Holzschnitt 
als unmißverständlicher Hinweis auf dieses selbständige und populäre Symbol der 
allgemeinen Johannesverehrung in Erscheinung.1 3 7 
1 2 9 Ebd., S. 97. 
1 3 0 Gemeiner a. a. O., Buch IV, S. 168. 
1 3 1 Ebd.,S.182ff. 
1 3 2 Arndt/Kroos a.a.O., S. 248. 
1 3 3 Thulina.a.O.,S.102. 
1 3 4 Arndt/Kroos a.a.O., passim. 
1 3 5 Ebd., S. 287. 
1 3 6 Abb. bei Winzinger, Franz, Albrecht Altdorfer. Federzeichnungen, München 1953, 
Nr.64(= WI64). 
1 3 7 Rätselhaft ist die fliegende Frauengestalt an der Kante des Fenstergeschosses. Ob es sich 
dabei um eine Bauskulptur oder um ein lebendiges Wesen handelt, läßt sich hier nicht mit 
Gewißheit sagen. Sie wird von Winzinger (W II, S. 61) wegen des Bogens als Minerva gedeutet, 
wozu nach Hederich (a. a. O., Sp. 912) auch die fliegenden Haare stimmen würden. Doch ist es 
problematisch, die antike Göttin der Jagd mit der Enthauptungsszene und hier namentlich mit 
der Figur der Herodias - wenn sie es denn ist - in Zusammenhang zu bringen: Denn Minerva 
gilt einerseits als Sinnbild der Keuschheit, womit sie also vor der mit ihr kompositorisch durch 
die Linie der Bogenstirn verbundenen Ehebrecherin Reißaus nähme; doch berichtet Hederich 
a.a.O. andererseits von ihren fehlgeleiteten Neigungen zu ihrem Halbbruder Endymion (Sp. 
906 und 995) und zu dem verheirateten Hippolyt (Sp.280f.). Eine andere Deutungsmöglich-
keit läge jedoch nach Sartori a. a. O. in dem Volksglauben, daß in der Johannis-, also der Sonn-
wendnacht, besonders starkes Hexenunwesen zu beobachten sei (Sp. 733), doch ist freilich der 
Bogen kein gängiges Hexenattribut. Schließlich führt Sartori (Sp. 730) noch die Legende an, 
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Die Auferstehung Christi (Abb. 7) 
Auf dem hochformatigen Blatt von 1512 steht der siegreiche Christus in einer 
strahlend hellen Wolkengloriole über der geöffneten Grabtumba, die von Engeln 
und Soldaten umgeben ist. Obwohl der Auferstandene das übrige Bildgeschehen mit 
Nachdruck dominiert, ist im irdischen Bereich der offene Sarkophag der wichtigere 
Bezugspunkt für den Bildaufbau, da er den Handlungsspielraum definiert. Er ist 
damit gleichsam das perspektivische Vehikel zur räumlichen Erschließung des Vor-
dergrundes und weist den einzelnen Personen ihren Ort im Geschehen zu. Die ver-
gleichsweise große Zahl der Wächter und Engel, die die Grabtumba umgeben, sind 
auf einem so seichten Bildraum zusammengedrängt, daß der Fuß des zuvorderst sit-
zenden Kriegers leicht angeschnitten wird, was bei dem rechts danebenliegenden 
Strohsack noch deutlicher der Fall is t 1 3 8 . Christus dominiert und zentriert als Sym-
metrieachse den gesamten Bildaufbau derart nachhaltig, daß auch die wimmelnde 
Unruhe in der irdischen Zone keine Störung der Komposition bedeutet. Dazu trägt 
auch die Mandorla des einfassenden Wolkensaumes bei, die zudem den nachhaltig-
sten unter den im Werk Altdorfers so häufigen „Bild-im-Bilde"-Effekt darstellt. 
Hält man den Holzschnitt neben die zwei Jahre zuvor entstandene Auferstehung 
Albrecht Dürers (Abb. 8), die den Abschluß der Großen Holzschnittpassion bildet, 
so drängt sich eine Beziehung der beiden Blätter zunächst nicht zwangsläufig auf 1 3 9, 
doch weisen sie in einem bedeutsamen Detail eine Übereinstimmung auf, die es in 
hohem Grade wahrscheinlich macht, daß Altdorfer Dürers Holzschnitt gekannt 
hat 1 4 0 . Dieser führt ein Motiv in die deutsche Darstellungstradition ein, das Dürer 
letztlich nur aus Italien bekannt sein konnte, wenn er nämlich den auferstehenden 
Christus als über dem Grabe schwebend wiedergibt 1 4 1. Wohl hat es solche Darstel-
lungen bereits in deutschen Buchminiaturen des 12. und 13.Jahrhunderts gege-
ben 1 4 2 , doch läßt sich der Bogen von dort aus bei weitem nicht so leicht zu Altdorfer 
schlagen, wie dies das Dürersche Blatt ermöglicht. Davon abgesehen sind manche 
Momente der Darstellung auf beiden Holzschnitten durchaus konventionell, wie ein 
vergleichender Blick auf die anderen Blätter, auf denen Dürer das Thema graphisch 
behandelt, lehrt 1 4 3 . Zumal hätte Altdorfer bei seiner Darstellung auf lokale Bild-
daß Herodias vom abgeschlagenen Haupt des Täufers in die Lüfte emporgeblasen worden sei 
und seitdem dort umhergeistere - doch stört auch hier wiederum der Bogen, so daß die merk-
würdige Frauengestalt einstweilen unenträtselt bleiben muß. 
1 3 8 Eine so unmittelbare Bildeinführung ist ungewöhnlich und dürfte nicht leicht ihresglei-
chen finden. Altdorfer verwendet sie später ähnlich wirksam beim Hl. Joseph in der HL Familie 
am Brunnen (s. dort). 
1 3 9 Der Behauptung Mielkes a. a. O., S. 148, daß „... die Auferstehung im Gegensinn z. T. fast 
wörtlich übernommen ..." wurde, ist nicht nachzuvollziehen. 
1 4 0 Es darf wohl stillschweigend davon ausgegangen werden, daß es bei einem florierenden 
Werkstattbetrieb wie dem Altdorferschen unerläßlich war, hochrangige Erzeugnisse anderer, 
womöglich konkurrierender Betriebe zu kennen, auch wenn sich dies nur selten mit völliger 
Sicherheit nachweisen läßt. Vgl. hierzu Huth, Hans, Künstler und Werkstatt der Spätgotik, 
Darmstadt 1967, S.70ff. 
1 4 1 Vgl. hierzu Schrade, Hubert, Art. Auferstehung Christi, in: RDK 1, Sp. 1237. Ferner 
Braunfels, Wolfgang, Die Auferstehung, Düsseldorf 1951, S.XVf. 
1 4 2 Schrade a.a.O.,Sp. 1237. 
1 4 3 Vgl. Abb. bei Knappe, Karl Adolf, Dürer. Das gesamte graphische Werk, Wien, München 
1964, Nr. 65 und 283; ferner bei Winkler, Friedrich, Dürers Zeichnungen, 4 Bde., Berlin 1936-
1939, Bd. 2, Nr. 487. 
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traditionell zurückgreifen können: Der große, in perspektivisch schräger Aufsicht 
wiedergegebene Sarkophag mit den schlafenden Wächtern und dem überproportio-
nal großen Christus mit Siegesfahne und Segensgruß nebst flankierenden Engeln, 
der dem Sarkophag entsteigt, findet sich beispielsweise auch auf einem Glasgemälde 
von etwa 1360 im D o m 1 4 4 , war also als Bildtypus in Regensburg durchaus präsent. 
Festzuhalten bleibt zunächst, daß Altdorfer das Motiv des schwebenden Christus 
unmittelbar nach seiner Einführung aufgreift - und es dabei zugleich einer Um-
formung unterzieht, die für eine nachhaltigere Einordnung des Blattes vermutlich 
nicht ohne Bedeutung ist, wie sich noch zeigen wird. Die Rede ist hierbei von der 
Tatsache, daß der Wolkensaum, der die Gestalt Christi umrahmt, unwillkürlich an 
die Hoheitsform der Mandorla erinnert145'. 
Von einigen Beispielen der italienischen Renaissance, die Altdorfer kaum gekannt 
haben dürf te 1 4 6 , einmal abgesehen, taucht die Mandorla als Hoheitszeichen und 
Thronsubstitut zwar in Verbindung mit Weltgericht, Majestas Domini und Himmel-
fahrt auf 1 4 7, nicht jedoch bei der Szene der Auferstehung. 
Durch das geöffnete Grab mit den noch schlafenden oder bereits in helle Auf-
regung versetzten Wächtern besteht zwar zunächst kein Zweifel daran, daß die 
Auferstehung Christi gemeint ist, doch kommt man nicht umhin festzustellen, daß 
Christus ersichtlich keine Aufwärtsbewegung vollführt und ebensowenig von den 
flankierenden Engeln emporgetragen wird. Seine Gestik und Kopfhaltung scheint 
vielmehr eher auf das irdische Geschehen bezogen zu sein. An dieser Stelle ist an-
zumerken, daß es sich bei Altdorfers Blatt im Gegensatz zu den Auferstehungen 
Dürers, Cranachs, Schongauers oder Schäuffeleins nicht um den Abschluß eines 
Passionszyklus, sondern um ein Einzelblatt handelt 1 4 8. So erscheint es also nicht 
ganz unwahrscheinlich, wenn der Verzicht auf eine zyklische Einbindung zugleich 
eine Erweiterung der herkömmlichen Auferstehungsikonographie mit sich gebracht 
hätte, so daß die Mandorla als eine Reminiszenz an die Himmelfahrt Christi über die 
bloße Auferstehung hinausweisen würde. 
1 4 4 Abb. bei Braunfels a. a. O., Abb. 6. 
1 4 5 Von einer Mandorla sprechen ausdrücklich auch Winzinger (W II, S.61) und Schrade, 
Hubert, Ikonographie der christlichen Kunst, Berlin, Leipzig 1932, S. 290. 
1 4 6 Vgl. z.B. Altarbild des Nicolo di Pietro Gerini in Horenz, S.Croce um 1380 (Abb. bei 
Braunfels a.a.O., Abb. 11); ferner Andrea Mantegna, Predellenbild des Hochaltares von 
S.Zeno Maggiore in Verona, 1457-1459 (Abb. bei Schiller, Gertrud, Ikonographie der christ-
lichen Kunst, Bd. 3, Gütersloh 1971, Abb.232). 
1 4 7 Messerer, Wilhelm, Art. Mandorla in: LCI 3, Sp. 147 f. 
1 4 8 Demgegenüber vertritt Winzinger (Albrecht Altdorfers Münchener Holzstock, in: Mün-
chener Jahrbuch der bildenden Kunst 1/1950, S. 191-203) die These, die Auferstehung sei das 
letzte Blatt einer geplanten, dann aber nicht ausgeführten Passionsfolge gewesen, mit der 
Begründung: „Es mag sein, daß dieses Format im Zeitalter Dürers als eine Art Normalgröße 
häufig verwendet wurde, aber es ist nicht einzusehen, warum Altdorfer für so verschieden ge-
artete Darstellungen immer wieder die gleiche Größe gewählt haben sollte, wenn die Holz-
stöcke nicht schon bereit gelegen hätten." (S. 194). Dazu führt beispielsweise Huth (a.a.O., 
S.60) an, daß Dürer vorgefertigte Malbretter bezogen habe. Schon das Gedankenexperiment, 
diese rationelle Vorgehensweise auch auf die Holzstöcke für die Altdorfersche Werkstatt zu 
übertragen, so daß also bei einem Handwerker jede beliebige Größe - darunter wohl auch preis-
wertere Normgrößen - jederzeit zu erwerben war, könnte als Hypothese derjenigen Winzingers 
gleichrangig gegenübergestellt werden. Zudem scheint sich eben gerade abzuzeichnen, daß es 
charakteristisch für die Holzschnitte Altdorfers war, Themen außerhalb ihres gängigen zykli-
schen Zusammenhanges in Form von Einblattholzschnitten wiederzugeben. 
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Die Regensburger Buchmalerei des Mittelalters, die Altdorfer in der berühmten 
Klosterbibliothek von St. Emmeram - die ja auch anderen Großen der Zeit wie Con-
rad Celtis oder Johann Thurmair offengestanden hatte - zugänglich war, weist Bild-
beispiele der Himmelfahrt Christi in der Mandorla auf 1 4 9. Als Hoheitszeichen ist sie 
darüberhinaus bei frontalen Christusdarstellungen in Weltgericht und Majestas 
Domini auf Tympana und in Apsiden allenthalben anzutreffen150. Hierbei ist jedoch 
einzuräumen, daß es der erhaltene mittelalterliche Denkmalbestand des heutigen 
Regensburg nur sehr eingeschränkt erlaubt, das hier erörterte Verständnis der Man-
dorlenform auch für die Zeitgenossen Altdorfers für gegeben anzunehmen; anderer-
seits ist ebensowenig hinzunehmen, daß Altdorfer den soeben von Dürer eingeführ-
ten Topos der schwebenden Auferstehung - die ja Erhöhung und Triumph bildlich 
sehr direkt impliziert 1 5 1 - aus rein formalästhetischen Gründen so nachdrücklich 
umgewandelt haben sollte. 
Auch wenn diese Himmelfahrtsreminiszenz nicht zuträfe und es sich trotz der 
Mandorla um eine reine Auferstehungsdarstellung handelte, so kann sie doch über 
diese unmittelbare Bedeutung hinaus noch noch eine weitere Aussage beinhalten, 
wie ein Vergleich mit Auferstehungen von Dürer und Cranach lehrt. 
Cranach malte im Jahre 1509 ein kleines Triptychon, das die Auferstehung Christi 
flankiert von Seitenflügeln mit den Hl l . Barbara und Katharina zeigt 1 5 2. Aufgrund 
eines kleinen Wappens bringt Koepplin das Bild mit dem im gleichen Jahr erfolgten 
Tod des Landgrafen Wilhelm von Hessen in Zusammenhang und konstatiert: „Die 
Thematik der Auferstehung Christi setzt den Tod oder die Todeserwartung vor-
aus" 1 5 3 . In die nämliche Richtung zielt ein weitaus berühmteres Werk, das mit dem 
Namen Albrecht Dürers aufs engste verbunden ist, nämlich das Auferstehungsrelief, 
das Adolf Daucher und Sebastian Loscher für das Grabmal des 1510 verstorbenen 
Ulrich Fugger in der Augsburger Annenkirche fertigten1 5 4. Ihm lag eine signierte, 
1510 datierte Feder- und Pinselzeichnung Dürers zugrunde 1 5 5, die recht genau 
umgesetzt wurde. Die sinnfällige Darstellung des offenen oder geschlossenen, jeden-
falls aber leeren Sarkophages und des heraussteigenden bzw. emporschwebenden 
Messias ließ sich leicht mit der christlichen Heilserwartung des ewigen Lebens nach 
dem Tode in Verbindung bringen, so daß die Auferstehung zu einem häufigen 
1 4 9 Vgl. Abb. bei Boeckler, Albert, Die Regensburg-Prüfeninger Buchmalerei des XII. und 
XIII. Jahrhunderts, München 1924, Tf. LXXX, Nr. 99; ferner Swarzenski, Georg, Die Regens-
burger Buchmalerei des X. und XI. Jahrhunderts, Leipzig 1901, Nachdruck Stuttgart 1969, 
Tf. XXXI, No. 88. 
Eine Art Mischform aus offener Mandorla und Wolkenkranz, die der Altdorferschen Lösung 
nicht unähnlich ist bei Boeckler a. a. O., Tf. XLI, Nr. 45. 
1 5 0 Messerer a. a. O., Sp. 147; ferner Schrade, Hubert, Malerei des Mittelalters. Die szenische 
Malerei. Ihre Majestas, Köln 1963, S. 58 f. 
Beispiele aus der Regensburger Buchmalerei: Boeckler a.a.O., Tf. LXXVII, Nr.93; Swar-
zenski a.a.O., Tf. XXXIV, No.96. Christus ohne Symbole in der Mandorla von zwei Engeln 
flankiert, in: Regensburger Buchmalerei, Kat. Ausst. München und Regensburg, München 
1987, Tf. 105. 
1 5 1 Vgl. dazu Wilhelm, P., Art. „Auferstehung Christi" in: LCI, 1 Sp. 215. 
1 5 2 Abb. Bei Koepplin a. a. O., Bd. 2, Tf. 25. 
1 5 3 Ebd., S. 453. 
1 5 4 Abb. bei Bushart, Bruno, Die Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg, München 1994, 
Abb. 68. 
1 5 5 Abb. bei Winkler a.a.O., Nr. 487. 
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Motiv in der christlichen Grabkunst werden konnte 1 5 6 und im Spätmittelalter oft-
mals auf ein Portrait des Verstorbenen am Grabmal zugunsten einer Auferstehungs-
darstellung verzichtet wurde 1 5 7 . Die beiden o.g. Kunstwerke haben mit dem Blatt 
Altdorfers - als dem vermutlich einzigen seiner Art - gemeinsam, daß sie außerhalb 
jeglichen zyklischen Zusammenhanges stehen. Somit darf auch für den Holzschnitt 
die Frage aufgeworfen werden, ob er vom Künstler in einem ähnlichen Sinne gedacht 
und womöglich zu einem bestimmten Anlaß geschaffen wurde. 
Die Gemeinersche Chronik Regensburgs kann in dieser Hinsicht mit zwei illu-
stren Todesfällen aufwarten: Pfingsten 1511 starb die zweite Gemahlin Kaiser Maxi-
milians, Bianca Maria Sforza nach achtzehnjähriger Ehe, was in Regensburg mit 
zahlreichen Ämtern, Vigilien, Vespern und Almosenstiftungen begangen wurde 1 5 8 . 
Gegen Ende des Jahres starb auch der kaiserliche Stadthauptmann Sigmund von 
Rorbach, der sich ebenso der Gunst des Kaisers erfreute, wie er durch seine Friedfer-
tigkeit bei den Regensburgern beliebt war, die deshalb über seine Nachfolge in große 
Besorgnis gerieten1 5 9. Von beiden Todesfällen waren die Stadt und der Kaiser -
wenn auch jeweils nicht in gleichem Maße - direkt betroffen. Am 31. Januar 1512 
zog Maximilian halb inkognito und ohne großes Gepränge in der Reichsstadt ein, um 
hier am folgenden Tage mit Herzog Wilhelm IV. zusammenzutreffen160. Bei einem 
Tanz zu dessen Ehren im Rathaus überbrachten städtische Abgeordnete dem Kaiser 
ein Geschenk, über dessen Natur sich Gemeiner nicht ausläßt, das aber vermutlich 
die Wahl des Kaisers betreffs der Nachfolge Rorbachs günstig beeinflussen sollte. 
Das Auferstehungsblatt des Regensburger Künstlers und Ratsherrn Altdorfer, den 
Maximilian wenige Jahre später für sein Ruhmeswerk umfänglich beschäftigen 
sollte, wäre seiner Thematik nach aus o. g. Gründen vermutlich passend gewesen1 6 1. 
Dies muß jedoch einstweilen Spekulation bleiben. 1 6 2 
Die Verkündigung Mariae (Abb. 9) 
Fast die gesamte Fläche des kleinen hochformatigen Blattes wird durch eine 
große, vom oberen Bildrand stark beschnittene Bogenöffnung ausgefüllt, die Ein-
blick in einen nachhaltig in die Tiefe fluchtenden Innenraum gewährt, der größten-
teils von einer Spitztonne überwölbt wird. Maria sitzt vor einer Bettstatt auf einer 
gepolsterten Bank und ist mit gefalteten Händen in das Studium der Hl . Schrift ver-
tieft. Dieses Interieur befindet sich fast ausschließlich links der Bildmitte, da die 
rechte Hälfte des Blattes zu etwa zwei Dritteln von der hereintretenden Gestalt des 
Erzengels Gabriel ausgefüllt wird. Er ist in halber Rückenansicht wiedergegeben 
1 5 6 Vgl. Schrade a.a.O.,S. 1237. 
1 5 7 Vgl. Art. Grabrelief, in: LDK 2, S. 826. 
1 5 8 Gemeinera.a.O.,Bd.4,S.169. 
1 5 9 Ebd.,S.180ff. 
1 6 0 Ebd., S. 183 f. 
1 6 1 Vgl. hierzu Cranachs Geschenk des Holzschnittes mit dem Parisurteil, das er dem Kaiser 
1508 vermutlich machte, s. o. 
1 6 2 In einem ähnlichen Sinne wie etwa beim Parisurteil in Bezug auf die Liebesheirat oder 
beim Kindermord in Bezug auf die Judenschaft sollte auch hier angedeutet werden, daß Altdor-
fers Holzschnitte neben ihren künstlerischen Reizen für Sammler und Liebhaber auch im Leben 
seiner Mitmenschen in bestimmten Situationen konkrete Aussagen und Bedeutungen enthalten 
konnten, indem sie allgemeinmenschliche Befindlichkeiten wie Liebe und Heirat, Tod, Trauer 
und Trost, aber auch Haß und Empörung allegorisierten und überhöhten. 
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und wirkt im Vergleich zu der nach perspektivischer Maßgabe ja gar nicht so weit 
entfernt sitzenden Maria geradezu riesenhaft. Das strahlend helle Gewand des 
Erzengels, dessen abgewandtes Gesicht gar nicht zu sehen ist, ist am unteren Saum 
in starke Bewegung versetzt und umhüllt den zum Segensgruß erhobenen rechten 
Arm in weitem Fall. Das angelegte Flügelpaar bedeutet - neben dem eindeutigen sze-
nischen Kontext - die einzige attributive Kennzeichnung Gabriels. Seine dramati-
sche Spannung bezieht das Blatt zum einen aus dem Umstand, daß Maria jeden 
Augenblick durch die gewaltige Erscheinung des Engels aus ihrer Kontemplation 
gerissen werden wird, zum anderen aus der Tatsache, daß die Raumgrenze des 
gewährten Einblicks - wie schon bei der Enthauptung - bemerkenswerterweise163 
nicht parallel zum Blattrand verläuft und auf einen weit rechts außerhalb liegenden 
Fluchtpunkt zueilt. 
Die Darstellung der Verkündigung an Maria ist dem Range nach mit der Geburt 
Christi gleichzusetzen und kann diese auch vertreten1 6 4. 
Einiges aus dem reichen mittelalterlichen Fundus der Symbole und Ehrennamen 
Mariens gelangt auch auf Altdorfers Holzschnitt zur Darstellung. 
Maria ist in das Studium der Heiligen Schrift vertieft, als welche das aufgeschla-
gene Buch vor ihr auf dem Tisch zu verstehen ist, was ihre Weisheit und Schrift-
kenntnis versinnbildlicht 1 6 5. Sie sitzt auf einer hölzernen Bank, deren Sitzfläche mit 
einem durch Quasten verzierten Kissenpolster belegt ist. Letzteres ist als Reminis-
zenz an die kostbaren Kissen auf kaiserlichen Thronen aufzufassen und erinnert 
zudem an Maria als sedes sapientiae und Thron der Weisheit 1 6 6. Dahinter erhebt 
sich in einem Alkoven eine Bettstatt, für die Salzers mariologische Quellensamm-
lung die Bedeutung eines Brautbettes, darin Gott ruhen wollte, angibt 1 6 7. An ande-
rer Stelle wird Maria selbst als Brautgemach des himmlischen Bräutigams bezeich-
net 1 6 8 . Auf einem Tisch stehen Leuchter und Lampenschirm und in einer Vase 
das wohl gängigste aller Mariensymbole, die Lilie. Der Leuchter steht symbolisch 
für Maria, während Christus die zugehörige Kerze darstellt 1 6 9; oder es bedeutet 
nach anderen Quellen die Kerze Maria, während die Flamme Christus versinnbild-
l icht 1 7 0 . 
Nicht so eindeutig verhalten sich die Dinge bei dem Schirm zwischen Maria und 
der Lichtquelle. Deren Schein wird durch den Lampenschirm mild und gleichmäßig 
verteilt, was sich als eine ikonographische Parallele zum Fenster - einem anderen 
gängigen Mariensymbol - deuten ließe: Wie Mariens Jungfräulichkeit trotz der Auf-
nahme der göttlichen Leibesfrucht unversehrt bleibt, so wird auch das Glas des Fen-
sters vom Licht durchdrungen, ohne Schaden zu nehmen 1 7 1. Nachdem auf zahllosen 
Verkündigungsdarstellungen das göttliche Wirken in Form von Strahlen, die durch 
1 6 3 Bemerkenswert ist dieser Kunstgriff deshalb, weil Altdorfer der erste und eine Weile auch 
der einzige Graphiker zu sein scheint, der mit einer solch wirkungsvollen Dramatisierung der 
Szenerie arbeitet. 
1 6 4 Emminghaus, J., Art. Verkündigung an Maria in: LCI 4, Sp. 423. 
1 6 5 Ebd., Sp. 432. 
1 6 6 Laag, H , Art. Thron in: LCI 4, Sp. 304. 
1 6 7 Salzer, Anselm, Die Sinnbilder und Beiworte Mariens in der deutschen Literatur und 
lateinischer Hymnenpoesie des Mittelalters, Seitenstetten 1886-1894, S.8. 
1 6 8 Ebd., S. 115. 
1 6 9 Ebd., S. 88. 
1 7 0 Ebd. 
1 7 1 Ebd., S. 72. 
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eine Fensteröffnung hereinfallen, verbildlicht w i rd 1 7 2 , könnte man die beiden Fen-
ster auch ohne direkten Lichteinfall als Erinnerung an diese Darstellungstradition 
auffassen. Eindeutiger ist die Säule zu verstehen, die mit dem Haupt Mariens und der 
Heilig-Geist-Taube in einer Achse liegt. Sie ist nicht nur für sich betrachtet eine 
Hoheitsform, die sich auf die Gottesmutter bezieht und deren stützende Funktion in 
Theologie und Kirche ebenso wie ihre Stärke im Glauben veranschaulicht, sondern 
sie ist mit Blick auf die Deckenkonstruktion auch als eine von vier Stützen eines 
Baldachins aufzufassen - wiederum ein auf Maria zu beziehender hoheitlicher 
Topos 1 7 3 . 
Vom ungewöhnlichen Größenunterschied zwischen Gabriel und Maria einmal 
abgesehen, wartet der Holzschnitt zunächst also nicht mit augenfälligen Besonder-
heiten auf. Doch ist erneut zu fragen, ob nicht auch ein Blatt mit herkömmlicher 
Ikonographie und zahlreichen ähnlich gearteten Vorläufern unter besonderen 
Bedingungen eine besondere Bedeutung annehmen konnte. Der Blick auf die Ver-
kündigungsdarstellungen zweier großer Zeitgenossen Altdorfers vermag hier eini-
gen Aufschluß zu bieten. 
Einmal mehr ist es ein Holzschnitt Lucas Cranachs (Abb. 10) 1 7 4 und im Zusam-
menhang damit auch erneut ein wertvoller Hinweis Koepplins, der im Hinblick auf 
Altdorfers Schaffen eine weiterführende Betrachtung erlaubt. Zu dem etwa 1511/ 
13 entstandenen Einzelblatt führt Koepplin mit Bezug auf einen Ablaß, den Papst 
Julius II. im Jahre 1511 zugunsten der Immaculata-Verehrung gewährt hat, ein Zitat 
Eduard Flechsigs an: „Man darf wohl als sicher annehmen, daß erst dieser Ablaß 
dem Künstler Veranlassung gegeben hat, den Holzschnitt zu zeichnen und daß 
dieser bestimmt war, mit der Unterschrift (also dem Mariengebet und der Ablaß-
verkündigung, Anm. d. Verf.) veröffentlicht zu werden" 1 7 5. 
Somit war also das Erscheinen des Wittenberger Holzschnittes allem Anschein 
nach zweckgebunden, indem er in einem damals virulenten theologischen Streitfall 
- auf den noch einzugehen sein wird - bildlich dezidiert Stellung bezog. 
Ähnliches scheint auch für eine etwa gleichzeitig (um 1513) entstandene Verkün-
digung Hans Schäuffeleins zuzutreffen (Abb. 11) 1 7 6 . Auch hier handelt es sich um 
einen großformatigen Einblattholzschnitt, dem darunter ein Gebetstext angefügt ist, 
in dem von dem hailigen leyb Marie die Rede is t 1 7 7 . 
Wil l man die enge zeitliche Nachbarschaft dreier Kunstwerke gleicher Gattung 
und gleichen Inhaltes nicht als bloßen Zufall abtun, so mag ein Blick auf den damals 
mit großer Vehemenz geführten Immakulatenstreit hilfreich sein 1 7 8 . Stark verkürzt 
1 7 2 Vgl. z. B. auf dem Verkündigungsholzschnitt Cranachs (Jahn a. a. O., Tf. 89); bei Schäuf-
felein (Kat. Ausst. a. a. O., Nrn. 28 und 463); ferner beim Meister E. S. (Appuhn, Horst, Meister 
E. S. Alle 320 Kupferstiche, Dortmund 1989, Nrn. 12, 15, 19,20, 21 und 22). 
1 7 3 Vgl. Bandmann, Günther, Art. Baldachin in: LCI 1, Sp. 233 ff. 
1 7 4 Abb. bei Jahn a. a. O., Tf. 89. 
1 7 5 Koepplin a. a. O., Bd. 2, S. 538. 
1 7 6 Abb. bei Schreyl a. a. O., Abb. 713. 
1 7 7 Zudem fallen einige formale Ähnlichkeiten zur Altdorf ersehen Verkündigung auf: Bett, 
Lese- oder Schreibpult und kissengepolsterte Sitzbank erscheinen hier wie dort, besonders aber 
die Raumdisposition ist grundsätzlich die gleiche, da auf beiden Darstellungen zwei Raumteile, 
von denen je einer mit einer Tonne überwölbt ist, durch die tragende Säulenstellung voneinan-
der geschieden werden. 
Vgl. hierzu Söll, Georg, Maria in der Geschichte von Theologie und Frömmigkeit, in: 
Beinert, Wolfgang und Petri, Heinrich (Hgg.), Handbuch der Marienkunde, Regensburg 1984, 
S. 175 ff. 
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wiedergegeben handelte es sich um die - endgültig erst 1853 entschiedene - These 
der gänzlichen Sündenfreiheit der Gottesmutter, wie sie seit dem Pontifikat Six-
tus IV. (1471-1484) von der Amtskirche postuliert und seitdem auch - namentlich 
auch von den Dominikanern und Franziskanern - heftig angefeindet wurde. Daß 
gerade unter den Humanisten viele Vertreter der unbefleckten Reinheit Mariens auf-
traten 1 7 9 überrascht weniger, wenn man bedenkt, daß angefangen von der Sorbonne 
(1497) beispielsweise auch die Universitäten in Köln (1499), Mainz (1500) und 
Wien (1501) den amtskirchlichen Standpunkt zur Aufnahmebedingung gemacht 
hatten 1 8 0. Es gelang alsbald, auch breitere Bevölkerungsschichten für den Immaku-
latenkult zu begeistern, wie dies in Regensburg seit 1516 der charismatische Dom-
prediger Balthasar Hubmayer aus Ingolstadt mit Nachdruck besorgte1 8 1. Daß auch 
Altdorfer von dem zeittypischen Phänomen ausgeprägter Marienfrömmigkeit nicht 
unberührt geblieben ist, zeigt sein Werk: Das Gemälde Die heilige Familie am Brun-
nen (Abb. 16) scheint der Inschrift auf der Tafel am Sockel des Brunnens zufolge 
nicht aufgrund eines entsprechenden Auftrages, sondern aus persönlicher Ver-
ehrung Altdorfers für die Gottesmutter entstanden zu sein 1 8 2 . Von seiner maßgeb-
lichen Anteilnahme am Kult der Schönen Maria ab 1519 1 8 3 einmal abgesehen, gibt 
es über die bloße Marienfrömmigkeit hinaus auch einen eindeutigen Bezug zum 
Immakulatenstreit im graphischen Werk: Es ist von Altdorfers einzigem Farbholz-
schnitt mit der Schönen Maria im Architekturrahmen 1 8 4 die Rede, der die Makel-
losigkeit Mariens expressis verbis anführt (Abb. 12) 1 8 5 . 
1 7 9 Winkler, Gerhard B., Die Regensburger Wallfahrt zur Schönen Maria (1519) als refor-
matorisches Problem, in: Henrich, Dieter (Hg.), Albrecht Altdorferund seine Zeit, Regensburg 
1992 (= Schriftenreihe der Universität Regensburg 5), S. 111. 
1 8 0 Söll a.a.O., S. 182. 
1 8 1 Ebd. 
1 8 2 Noll, Thomas, Die Ruhe auf der Flucht nach Ägypten. Annäherung an eine Deutung, in: 
Münchener Jahrbuch der bildenden Kunst 1994, S. 83-108, S. 87. 
1 8 3 Vgl. hierzu Hubel, Achim, Die „Schöne Maria" von Regensburg. Wallfahrten - Gnaden-
bilder - Ikonographie, in: Mari, Paul (Hg.), 850 Jahre Kollegiatstift zu den Hl. Johannes Baptist 
und Johannes Evangelist in Regensburg, München 1977, S. 199-231, S. 202 ff. 
1 8 4 Abb.: WII 89. 
1 8 5 Winzinger datiert das Blatt 1519/20 (W II, S. 31, S. 84 f.) und stellt es in direkten Zusam-
menhang mit der Wallfahrtsbewegung ab 1519. Seine Anhaltspunkte sind der Fransensaum 
und die Sterne auf Haupt, Schultern und Stirn, wie sie das Gnadenbild als Gegenstand der Ver-
ehrung gleichfalls aufweist. Dieses Bild wurde jedoch schon lange vor 1519 verehrt, wie auch 
Winzinger feststellt (a.a.O., S.29). Hinzu kommt, daß Fransen und Sterne am Gewand 
Mariens häufig auch schon früher und mit deutlich anderem ikonographischen Bezug in 
Erscheinung treten. So schuf Hans Burgkmair 1507 im Rückgriff auf eine byzantinische Dar-
stellungstradition einen großformatigen Einblattholzschnitt (Abb. in: Hans Burgkmair. Das 
graphische Werk. Kat. Ausst. Stuttgart 1973, Kat.-Nr. 16) mit dem Hl. Lukas, der die Madonna 
malt. Diese läßt deutlich die beschriebenen Merkmale erkennen. In das Jahr 1493 führt das 
Tafelbild einer Muttergottes mit Kind von Hans Holbein d. Ä. (Abb. bei Bushard, Bruno, Hans 
Holbein d. Ä., Augsburg 1987, S. 66), das ebenfalls Fransen und Sterne aufweist. Es scheint sich 
somit anzudeuten, daß die genannten Merkmale als Datierungshilfen nur sehr eingeschränkt 
verwendbar sind. Auch der kaiserliche Doppeladler im Wappenschild, der am Rahmen des 
Farbholzschnittes über dem Haupt Mariens angebracht ist, wirft Fragen auf, denn es ist fest-
zuhalten, daß die Regensburger Massenwallfahrt ohne den kurz zuvor im Januar 1519 erfolgten 
Tod Maximilians und die dadurch entstandene Thronvakanz gar nicht denkbar gewesen wäre, 
da die voraufgehende Judenvertreibung und Niederlegung der Synagoge in eklatanter Weise 
gegen kaiserliche Schutzmandate verstieß. Hätte das Blatt nun tatsächlich offiziellen Charakter 
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Nach dem Stadtwappen unten links zu urteilen hat es sich möglicherweise um eine 
Auftragsarbeit des Magistrats gehandelt, so daß Altdorfer damit der Sorge um den 
Absatz des Werkes enthoben gewesen sein dürfte. Wollte man nun nicht die These 
vertreten, daß Altdorfer gänzlich fern von allen Zeitströmungen gestanden habe -
was die hier bislang angestellten Überlegungen kaum nahelegen - so dürfte der Holz-
schnitt mit der Verkündigung Mariae gleichfalls lebhaften Anklang gefunden haben. 
Der Heilige Hieronymus in der Höhle (Abb. 13) 
Der spitzbogige Einblick in der Szenerie vom zuvor besprochenen Verkündi-
gimgs-Holzschnitt scheint hier in organische Gesteinsformen übertragen worden zu 
sein, wenn er auch durch die Felsspalte im Bogenscheitel nachhaltig gestört wird. 
Deren Kontur bildet einen Teil der Mittelsenkrechten, die bis in den Kniebereich 
des Heiligen hinabgeführt wird, wo sie auf die vorwiegend tektonisch-orthogonal 
geführten Lineaturen von Fußboden und Altar trifft. Damit wird zumindest die Tiefe 
des vorderen Bildraumes veranschaulicht. Der Heilige kniet als bärtiger Greis vor 
dem kleinen und recht niedrigen Altar. Aus seinem hart und vielfältig gebrochenen 
Gewand winden sich mager und sehnig die Arme, seine Hände sind im Gebet inein-
ander verschlungen. Links von Hieronymus ist sein Hauptattribut, der Löwe wieder-
gegeben. Das Bodenniveau, auf dem er sich befindet, ist niedriger als jenes, auf dem 
der Heilige kniet und ebenso ist dessen Beschaffenheit eine andere: Während sich 
der Löwe auf dem eigentlichen Erdboden bewegt, scheint es sich bei dem unregel-
mäßigen, nach rechts hinten fluchtenden mittleren Bereich um einen Fragment geblie-
benen Steinfliesenboden zu handeln. Er bricht nach rechts zu in mehreren Stufen ab, 
die unterhalb einiger Baumwurzeln von einem Bogen substruiert werden. Dahinter 
weitet sich die Höhle und erlaubt einen schmalen Blick ins Freie. In der linken Bild-
hälfte windet sich die Höhle röhrenartig tiefer in den Fels. Eine hochovale Öffnung 
gewährt über ein hölzernes Geländer hinweg den Blick auf einen spitz behelmten 
Kirchturm, der einer Baumgruppe entwächst. 
Der Löwe ist unmißverständliches Attribut des Heiligen und fehlt auf kaum einer 
mittelalterlichen Hieronymus-Darstellung1 8 6. Gleichwohl taucht die Legende der 
Dornausziehung erst im 12. Jahrhundert auf 1 8 7 und ist in Bezug auf die Person des 
Kirchenvaters und sein theologisches Wirken von eher geringer Aussagekraft188. 
Altdorfer scheint den Heiligen auf den ersten Blick als Büßer wiederzugeben: Ein 
hagerer, barfüßiger alter Mann kniet demütig und mit zu schmerzlichem Ausdruck 
herabgezogenen Brauen vor dem Gekreuzigten, auf den sein Blick offensichtlich 
gerichtet ist. Während das Kruzifix als Gegenstand der Meditation szenische Einbin-
dung erfährt, ist es ansonsten zugleich mit dem Löwen als weiteres Attribut des Hei-
ligen anzusprechen. 
Was die üblichen szenischen Zusammenhänge anbelangt, in denen der Heilige 
aufzutauchen pflegt, so teilt Miehe sie in fünf Kategorien ein, von denen jedoch keine 
auf Altdorfers Blatt so recht Anwendung zu finden scheint 1 8 9. Der erwähnte Kirch-
im Rahmen der Wallfahrtspropaganda gehabt, so dürfte es kaum ratsam gewesen sein, aus-
gerechnet das kaiserliche Wappen darauf abzubilden. Damit wäre eine Überprüfung der Datie-
rung des berühmten Farbholzschnittes vielleicht erwägenswert. 
i r 6 Vgl. Art. Hieronymus, in: LDK 3, S. 247. 
1 8 7 Miehe, R., Art. Hieronymus, in: LCI 6, Sp. 509 f. 
1 8 8 Vgl. Legenda aurea a. a. O., S. 758f. 
1 8 9 Miehe a.a.O., Sp.523f.: a) Steinwüste; - b) Italienische Ideallandschaft; - c) Fels-
wüste; - d) Waldeinsamkeit; - e) Weltlandschaft. 
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türm läuft dem Eindruck einer Wüstenei, die den Büßenden für gewöhnlich umgibt, 
mit Nachdruck zuwider. 
Wohl gibt es für die Darstellung des Hieronymus in der Höhle so etwas wie einen 
Vorläufer - wenn auch nur im weitesten Sinne 1 9 0 - , doch taucht das Motiv anson-
sten nur noch auf einem späten Kupferstich 1 9 1 auf und ist damit möglicherweise eine 
Eigenerfindung Altdorfers. Zudem führt zwar die legenda aurea ein vierjähriges 
Büßertum des Eremiten in der Wüste durchaus an, läßt jedoch keinen Zweifel daran, 
daß Hieronymus sich dabei in den Vierzigern befunden haben muß, keineswegs 
jedoch ein Greis gewesen sein kann. Dies könnte man nun freilich mit dem Hinweis 
auf künstlerische Freiheit, Adaption eines bestimmten Vorbildes oder den besonde-
ren Wunsch eines Auftraggebers abtun, wenn es in der Hieronymus-Vita des Jacobus 
nicht zwei Stellen gäbe , in denen eine Höhle erwähnt wird: Nachdem Hierony-
mus vier Jahre in der Wüste gelebt hatte, kehrte er nach Bethlehem zurück und lebte 
bei der Höh le 1 9 3 , in der Christus geboren worden war, noch 45 Jahre und sechs 
Monate, während derer er sein Lebenswerk, darunter die Vulgata, schuf. Als er sein 
Ende nahen fühlte,,. . . bauete sich Sanct Hieronymus ein Grab in dem Eingang der 
Höhle ...". Bezieht man diese Stelle nun auf Altdorfers Holzschnitt, so stellt sich die 
Situation in einem neuen Licht dar: Es ist nicht mehr die hagere Gestalt eines sich 
geißelnden Asketen in einer gebirgigen Wüstenei, sondern die gebeugte Greisen-
gestalt eines Neunzigjährigen 1 9 4, der sich im Angesicht seines geöffneten Grabes im 
rechten Höhlendurchblick durch Gebet und Arbeit auf den Tod vorbereitet. Im Zuge 
dessen meinen die roh behauenen tektonischen Versatzstücke am rechten Bildrand 
offenbar die primitive Stallarchitektur der Geburt Christi, der Kirchturm eine Stadt-
abbreviatur des nahen Bethlehem und die merkwürdig gebeugte Gestalt des Löwen 
dessen Altersschwäche. Immerhin bleibt - auch wenn diese Deutung zutrifft - zu 
überlegen, ob auf dem Blatt nicht auch auf einer weiteren, möglicherweise viel nahe-
liegenderen Bedeutungsebene die Synthese zweier sehr populärer Darstellungsmodi 
des Heiligen vorgenommen wird, nämlich der des „Hieronymus in der Felswüste" 
mit dem des „Hieronymus im Gehäuse". Tatsächlich geht ja in der Höhle die Land-
schaft mit der Architektur die denkbar engste Verbindung e in 1 9 5 . 
Jenseits solcher Vermutungen drängt sich jedoch bei einem Blick auf das geistes-
geschichtliche Umfeld der Entstehungszeit auch bei diesem Holzschnitt die Frage 
auf, ob Altdorfers Darstellung des Hl . Hieronymus auch auf eine bestimmte Interes-
senten- und Käufergruppe gemünzt war. Dafür gibt es einige Anhaltspunkte: Folgt 
1 9 0 Es handelt sich um einen Hieronymus-Holzschnitt Dürers von 1512 (Knappe 306), der 
etwa das gleiche Format hat wie das Werk Altdorfers und den Heiligen in einem Felsdurchbruch 
mit Landschaftsfernblick sitzend wiedergibt. Wichtig könnte im Hinblick auf Altdorfers Hiero-
nymus sein, daß Dürer die landschaftliche Umgebung sich zu einer Art seichtem Höhlenraum 
verdichten läßt, was bei seinen übrigen-immerhin sieben-Werken dieses Inhalts nicht der Fall 
ist. Ansonsten bestehen nur wenige formale Ähnlichkeiten nachgeordneten Ranges. 
1 9 1 W II 135. 
1 9 2 Legenda aurea a. a. O., S. 758 und 761. 
1 9 3 Obwohl Jacobus bei der Schilderung der Geburt Christi ausdrücklich von einem Haus-
durchgang spricht (a.a.O., S.48), ist an beiden in Rede stehenden Stellen in der Hieronymus-
Vita von einer Höhle die Rede. 
1 9 4 Ebd., S. 761. 
1 9 5 Auf Dürers berühmtem Kupferstich des Hieronymus im Gehäuse von 1514 (Abb. bei 
Knappe a.a.O., Nr. 107) erscheint zwischen den beiden Fenstern auf der linken Seite eine 
Wandnische, wie sie - entsprechend grob gehauen - auch zwischen den beiden Höhlenöffnun-
gen links bei Altdorfer erscheint. 
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man den vorwiegend auf dem Wege der Stilkritik erarbeiteten Datierungsansätzen, 
so kristallisiert sich der Zeitraum zwischen 1513 und 1516 heraus196'. Das Jahr 1514 
verzeichnet ein Ereignis, das auf die deutsche Geistesgeschichte der Zeit ein bezeich-
nendes Licht wirft: Erasmus von Rotterdam kehrte in diesem Jahr aus England ins 
Reich zurück und siedelte nach Basel über. Gemessen an den jubelnden Empfängen, 
die man ihm in Basel oder Schlettstadt bereitete, nahm seine Reise dabei offenbar 
mitunter triumphale Züge an 1 9 7 . Als einer der neben Reuchlin führenden Hebraisten 
fühlte sich Erasmus dem vir trilinguis Hieronymus, in dem sich philologische 
Gelehrsamkeit und tiefe Religiosität verbanden, so stark verwandt, daß er 1496 den 
Namen von dessen Brieffreund Desiderius annahm. Ab 1517 gab er die Werke des 
Kirchenvaters neu heraus 1 9 8. 
Auf mehrere Arten lassen sich die Namen Hieronymus und Erasmus mit der bil-
denden Kunst in Gestalt Albrecht Dürers in Zusammenhang bringen, der von letzte-
rem höher als Apelles geschätzt wurde 1 9 9 . Schon 1492 dagegen war Dürer nach-
weislich mit den Werken des Hieronymus in unmittelbarste Berührung gekommen, 
als er während seiner Basler Jahre dort den - auf dem erhaltenen Holzstock signier-
ten - Titelholzschnitt zur Keßlerschen Ausgabe der Briefe des Kirchenlehrers 
schuf 2 0 0. Er wurde mit acht Blättern danach der am häufigsten dargestellte Heilige 
in Dürers graphischem Werk und seine bei weitem bedeutendste Auseinanderset-
zung mit dem Thema fällt mit dem berümten Kupferstich von 1514 (Abb. 14) in die 
enge zeitliche Nachbarschaft der Übersiedlung und des Altdorferschen Holzschnit-
tes, so daß Oettinger für das Blatt die Frage nach einer möglichen antithetischen 
Reaktion auf das Werk Dürers aufwirft 2 0 1. 
Erasmus, der an dem Stich vor allem die Darstellung des durch die Butzenschei-
ben einfallenden Lichtes bewunderte2 0 2, erhielt im Jahre 1526 schließlich ein wert-
volles Denkmal seiner Verbundenheit mit Dürer, der ihn auf seinem letzten Kupfer-
stich in einer Stellung zeigt, die der des Hl . Hieronymus auf dem erwähnten Blatt -
jedoch um 90 Grad gedreht - entspricht. Obwohl es sich aufgrund der eindeutigen 
Beschriftung nicht um ein Kryptoportrait handelt, bestehen doch unleugbare Affini-
täten in der Darstellungsweise, die das Werk in die Nähe des Gemäldes Lucas Cra-
nachs von 1525 mit Kardinal Albrecht von Brandenburg in der Gestalt des Heiligen 
rücken 2 0 3 . 
Dieser - notwendigerweise sehr gedrängte - Exkurs in die zeitgenössische Gei-
stesgeschichte erschien notwendig, um die Funktion des Leitbildes, die St. Hierony-
mus im deutschen Humanismus einnahm, kunstgeschichtlich im Ansatz greifbar zu 
machen. 
Obwohl das Regensburger Gemeinwesen zu Beginn des 16. Jahrhunderts bereits 
seit langem darniederliegt, tauchen neben Aventinus und Celtis auch im Jahre 1514 
1 9 6 Oettinger a. a. O., S. 76: , . . . vielleicht schon 1514"; Winzinger W II, S. 78: 1513-15; die 
weiteren Datierungsvorschläge ebd., S. 79. 
1 9 7 Vgl. Weis, Adolf, „... diese lächerliche Kürbisfrage", in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 
45/1982, S. 200. 
1 9 8 Iserloh, Eugen, Art. Erasmus, in: LThK 3, Sp.955ff. 
1 9 9 Anzelewsky, Fedja, Dürer. Werk und Wirkung, Stuttgart 1980, S. 180. 
2 0 0 Hütt, Wolfgang (Hg.), Albrecht Dürer. Das gesamte graphische Werk, 2 Bände, Herr-
sching o.J., Bd. 2, S. 1146f. 
2 0 1 Oettinger a.a.O.,S. 76. 
2 0 2 Anzelewskya.a.O.,S.182. 
2 0 3 Abb. bei Schade, Werner, Die Malerfamilie Cranach, Dresden 1974, Tf. 142. 
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zwei Humanisten in den Annalen auf: zum einen der Augsburger Domherr und Eras-
mianer Christoph von Stadion zu Beginn des Jahres im Zuge einer Gesandtschaft204; 
weiterhin Maximilians Hofhistoriograph Konrad Stabius, mit dem Altdorfer mög-
licherweise schon im Zusammenhang mit der Ehrenpforte zu tun hatte. Er weilte 
unter anderem auch deshalb in Regensburg, um den rebellischen Dombaumeister 
Konrad Roritzer zur Flucht zu bewegen und ihm einen Geleitbrief auszustellen2 0 5 -
allerdings vergeblich, denn er wurde kurz darauf enthauptet. Auch an Grünpeck mit 
seiner Gründung des Gymansium poeticum (s. o.) sei hier noch einmal erinnert. 
Die Ahnung eines humanistischen Geisteslebens in Regensburg, die die Nennung 
solcher Namen hervorruft, erfährt bei Gemeiner indirekt eine Unterstützung, wenn 
er für das Jahr 1523 rückblickend feststellt, daß selbst beim gemeinen Volk ein so 
großes Interesse für die - auch von Geistlichen verbreiteten - Schriften von Luther 
und Staupitz und eben auch von Erasmus bestand, daß man geheime Lesungen 
abhielt 2 0 e\ 
Es liegt nahe, daß solchen Vorgängen auch die scharfe Kritik, die der H l . Hierony-
mus an der römischen Amtskirche seiner Zeit geübt hatte 2 0 7, zugrunde gelegen 
haben dürfte - immerhin gehörten seine Briefe damals gleichfalls zur gängigen Lek-
türe der Geistlichkeit 2 0 8. 
A l l dies sollte mit aller gebotenen Vorsicht zu der These führen, daß Altdorfer für 
seinen Holzschnitt auf das rege Interesse humanistisch gebildeter Zeitgenossen 
rechnen durfte - ein Fazit, das auch schon der Paristraum und die Verkündigung 
nahelegten. Ob Altdorfer sich mit diesen Blättern selbst auch in die Reihen der Fort-
schrittlichen und Gebildeten gestellt sehen wollte, kann hier nur als Vermutung 
angedeutet werden und muß - wie so vieles - Ergebnis ausgreifendererer Einzel-
untersuchungen bleiben. 
Die Heilige Familie am Brunnen (Abb. 15) 
Dicht vor der Stelle, an der sich zwei rechtwinklig aufeinandertreffende gotische 
Raumfluchten kreuzen, nimmt ein prunkvoller dreischaliger Renaissancebrunnen 
den größten Teil der Breite des hochformatigen Blattes ein. Sein Zentrum findet sich 
vor der Mittelachse des Blattes deutlich nach rechts abgerückt, so daß zu der Wand, 
die den Vordergrund des Blattes linksseitig begrenzt, nur ein schmaler Raum bleibt, 
um die Hl . Familie und einen Engel aufzunehmen. Auf der gegenüberliegenden Seite 
vervollständigen zwei große, stehend über den Brunnenrand gebeugte Engel das 
Bildpersonal. Alle genannten Figuren werden jedoch durch die bildbeherrschende 
Erscheinung des Brunnens buchstäblich an den Rand des Geschehens verwiesen. 
Der in seiner Funktion und Erstreckung nicht einwandfrei erklärbare Bildraum wird 
innerhalb des Gewölbes vor allem durch die vier Säulenkapitelle definiert, die sich 
zu einem Trapez verbinden lassen. 
Von den sich um den Brunnenrand gruppierenden Figuren fällt zunächst St. Jo-
seph ins Auge. Er wird vom unteren und seitlichen Bildrand stark beschnitten. Sein 
2 0 4 Gemeiner a.a.O., Buch IV, S.238. 
2 0 5 Ebd., S. 238. 
2 0 6 Ebd.,S.477undAnm.883. 
2 0 7 Vgl. Hagendahl, H. und Waszink, J. H , Art. Hieronymus in: Reallexikon für Antike und 
Christentum, Stuttgart 1991, Bd. XV, Sp. 123 f. 
2 0 8 Weis a.a.O., S. 195. 
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Kopf ist im verlorenen Profil wiedergegeben und trägt einen runden Pelzhut. Zusätz-
lich wird er durch den geschulterten Stab und die große Wasserflasche als Reisender 
gekennzeichnet. Die Gottesmutter mit dem Jesuskind befindet sich auf der rück-
wärtigen Seite der Schale. Ihre Gesichtszüge sind durch ein Kopftuch und starke 
Verschattungen nur schemenhaft wahrzunehmen. Über ihrem Haupt steht als dem 
einzigen ein unregelmäßig ovaler Heiligenschein. Hinter Maria und dem nackten 
Jesuskind auf dem Brunnenrand schirmt der große Engel die beiden mit ausgebreite-
ten Flügeln gegen die rückwärtigen Räume ab. Er hält offensichtlich eine (Klistier-) 
Spritze in Händen. 
Die Hl . Familie am Brunnen birgt die größten ikonographischen Probleme inner-
halb der hier betrachteten Reihe. Vielmehr als die „Annäherung an eine Deutung" 2 0 9 
kann hier nicht erbracht werden. Doch ist es schließlich auch als ein Ergebnis zu 
betrachten, wenn ein Teil der religiösen Konnotationen, die mit dem Blatt in Zusam-
menhang stehen, aufgedeckt werden kann. Die wichtigste Grundüberlegung für das 
im Folgenden zu Erörternde ist die Tatsache, daß Altdorfer ein Thema aufgreift, des-
sen Ikonographie im ausgehenden Mittelalter einem Wandel und einer Bedeutungs-
verlagerung unterworfen ist. Daraus ergibt sich fast von selbst die Frage, welche 
Stellung Altdorfers Holzschnitt innerhalb dieser Entwicklung einnimmt. 
Zunächst ist festzuhalten, daß einige wichtige und unmißverständliche Hinweise 
darauf existieren, daß die dargestellte Szene tatsächlich eine Episode der Flucht nach 
Ägypten darstellt. Sie stehen mit der Person des Joseph im Zusammenhang: So trägt 
er eine Wasserflasche auch auf der Fluchtdarstellung der Sündenfall-Folge210. Sie 
erscheint darüberhinaus ebenfalls auf dem Schongauerschen Kupferstich gleichen 
Inhaltes von ca. 1450/60 2 1 1 als Attribut des Joseph und auf einem Gemälde Joachim 
Patinirs mit der Ruhe auf der Flucht wird sie beim Quellwunder von Joseph auf-
gefüllt 2 1 2 . 
Im selben Atemzug darf auch der geschulterte Stab als unmißverständliches Attri-
but der Wanderschaft gedeutet werden 2 1 3, wie ein Blick auf die meisten anderen, 
zeitlich benachbarten Ruhe- oder Fluchtdarstellungen lehrt. Dort findet sich mitun-
ter auch der runde Pelzhut des Joseph, der damit offensichtlich als Reisekopfbedek-
kung anzusprechen is t 2 1 4 . 
Es kann kaum als Zufall angesehen werden, daß dem Betrachter mit der Figur des 
Joseph zugleich auch diese drei Attribute einführend und ostentativ vor Augen 
geführt werden, denn nur hier ist etwas über den szenischen Zusammenhang des 
Gesamtbildes zu erfahren, das ansonsten direkte ikonographische Bezugspunkte 
zunächst verweigert. Dies gilt in erster Linie für den Brunnen als dem dominantesten 
Bildgegenstand215. Er kann auf verschiedene Weise gedeutet werden, und diese 
2 0 9 So der Untertitel von Nolls Aufsatz, a. a. O., auf dessen Ergebnisse hier im Folgenden wie-
derholt zurückgegriffen werden kann. 
2 1 0 WH38. 
2 1 1 Abb. bei Minott, Charles Isley, Martin Schongauer, New York 1971, pl. 64. 
2 1 2 Vgl. Vogler, Karl, Die Ikonographie der „Flucht nach Ägypten", Diss. Heidelberg 1930, 
S.42. 
2 1 3 Künstlea.a.O.,Bd.l,S.370f. 
2 1 4 Neben dem erwähnten Tafelbild (W III 7) vgl. auch die Helldunkelzeichnung mit der 
Hl. Familie in der Landschaft (W135), Cranachs Tafelbild von 1504 (Koepplin a. a. O., Nr. 375) 
oder der Holzschnitt gleichen Inhalts (Jahn a.a.O., Tf. 84), ferner Dürers Holzschnitt der 
Hl. Familie mit den Hasen von 1496/97 (Knappe a. a. O., Nr. 141), usf. 
2 1 5 Zu dessen formaler und stilistischer Herleitung vgl. Winzinger, Franz, Der Altdorfer-
brunnen, in: Berliner Museen XXIII/1963, S. 27-32. 
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Deutungen machen auch durchwegs Sinn, doch ist keiner von ihnen der eindeutige 
Vorzug zu geben, so daß sie letztendlich etwa gleichrangig nebeneinander zu stehen 
kommen. 
Zunächst liegt ein Zusammenhang mit dem Quellwunder nahe, von dem das apo-
kryphe Evangelium des Pseudo-Matthäus berichtet2 1 6, wonach das Jesuskind eine 
Quelle entspringen ließ, als seine Eltern unter Durst litten. Demnach wäre der Brun-
nen eine sehr freie Umsetzung des Quellmotives. Dem steht jedoch entgegen, daß in 
anderen zeitgenössischen oder früheren Darstellungen die Quelle zumeist auch als 
eine solche verbildlicht wird, etwa auf den erwähnten Werken Cranachs, einem 
Kupferstich des Lucas van Leyden von 1508 2 1 7 oder den Gemälden mit der Ruhe auf 
der Flucht von Joachim Patinir 2 1 8 . Zudem wäre die Verlagerung des Quellwunders 
in einen Innenraum ohne Beispiel. So scheint der Brunnen das Quellwunder ledig-
lich zu erinnern, indem er die direkte bildliche Umsetzung vermeidet. 
Ähnlich unbestimmter Natur ist auch der Bezug zu einem anderen legendarischen 
Moment der Fluchtdarstellung, von dem die legenda aurea ebenso wie Pseudo-Mat-
thäus berichtet 2 1 9: Als Christus mit seinen Eltern nach Ägypten kam, stürzten dort 
die Götzenbilder von ihren Sockeln. Diese Episode erfuhr namentlich in den bibliae 
pauperum weiteste Verbreitung, wo sie sogar häufig den Rang einer eigenständigen 
Verbildlichung erhielt 2 2 0. Die Nacktheit des den Brunnen bekrönenden Götzen, sein 
Laubkranz und die antike Doppelflöte 2 2 1 lassen kaum Zweifel daran aufkommen, 
daß es sich hier um ein paganes Bildwerk handelt 2 2 2. Es entspräche weit mehr der 
mittelalterlichen Darstellungstradition, wenn der Götze bereits zerborsten oder im 
Stürzen begriffen w ä r e 2 2 3 - ein ikonographischer Topos, der Altdorfer durchaus 
geläufig war, wie das zerbrochene Standbild über dem Haupt des Joseph auf dem 
erwähnten Tafelbild von 1510 (Abb. 16) deutlich zeigt. So scheint auch hier, ebenso 
wie beim Quellwundermotiv, nur mit einer gewissen Zurückhaltung an den Götzen-
sturz erinnert werden zu sollen, ohne daß er direkt zur Darstellung käme. 
Der Götze tut andererseits womöglich einer dritten denkbaren Bedeutung des Brun-
nens Abbruch, die diesen in direkten Bezug zur Person Mariens setzt, als deren Syn-
onym und Attribut er allenthalben begegnet224 - wobei es auch hier als ein Novum 
anzusehen wäre, daß die Gottesmutter von ihrem Attribut an Größe und Bildprä-
senz so nachhaltig übertroffen wird. Denn anders als auf dem Gemälde, wo Maria 
größer und weniger überschnitten, dabei mehr der Bildmitte angenähert und zudem 
auf einem Lehnstuhl plaziert ist, verschwände sie auf dem Holzschnitt fast im Bild-
2 1 6 Schneemelcher, Wilhelm (Hg.), Neutestamentliche Apokryphen in deutscher Über-
setzung, 2 Bände, Tübingen 1989f., Bd. 1, S.308. 
2 1 7 Abb. bei Friedländer, Max, Lucas van Leyden, Leipzig 1924, B. 38. 
2 1 8 Abb. bei Falckenburg, Reindert L., Joachim Patinir. Landscape as an Image of the Pil-
grimage of Life, Amsterdam/Philadelphia 1988, Abb. no. 1 und 9; vgl. dort auch die abgebilde-
ten Flucht- oder Ruhedarstellungen von Gerard David (no. 16) oder Joos van Cleve (no. 18). 
2 1 9 Legenda aurea a. a. O., S. 75; Schneemelcher a. a. O. 
2 2 0 Vogler a.a.O.,S. 54. 
2 2 1 Ein sog. Aulos, vgl. Andresen, Carl u. a. (Hgg.), Lexikon der Alten Welt, Zürich, Stuttgart 
1965, Sp. 2028 f. 
2 2 2 Auch Noll a. a. O., gelingt keine völlige Identifizierung der Figur. 
2 2 3 Vogler a.a.O.,S. 52. 
2 2 4 Vgl. Molsdorf, Wilhelm, Führer durch den typologischen und symbolischen Bilderkreis 
der christlichen Kunst des Mittelalters, Leipzig 1920, Nr. 795 und 860; ferner Salzer a.a.O., 
S.9f., 71, 322ff., 520ff. und 569f. 
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gefüge, wenn sie nicht durch einen Nimbus hervorgehoben w ü r d e 2 2 5 . Dennoch 
könnte man Größe, Pracht und Schönheit des Brunnens - denen ein zerborstenes 
Götzenbild zweifellos einigen Abbruch täte - mit einigem Recht wohl auch auf die 
Person beziehen, die er nach den gängigen ikonographischen Schemata in der Regel 
symbolisiert. Dann fände auch der Vogel mit den ausgebreiteten Schwingen am 
unteren Becken eine Erklärung, indem er als Taube des Hl . Geistes die Erscheinung 
des Götzens - anstelle des Sturzes - gleichsam neutralisierte226. 
Das nächste Augenmerk muß der Raumform gelten, in die Altdorfer die Szene am 
Brunnen verlegt hat. Ihn wie Winzinger oder NoH als Kapelle bzw. Kirchenraum zu 
bezeichnen 2 2 7 scheint wohl auf einer stillschweigenden Gleichsetzung von gotischen 
mit kirchlichen Bauformen zu beruhen. Hier ist jedoch beispielsweise auf die Hand-
waschung Pilati vom Sebastiansaltar228 oder die Niederknüppelung des Hl . Florian 
aus der Floriansfolge2 2 9 hinzuweisen, auf denen sich Stationen des Martyriums in 
eindeutig nichtchristlichen, aber dennoch gotischen Innenräumen vollziehen. Dem-
nach könnte die Raumform des Holzschnittes durchaus auch als heidnischer Tempel 
und Station der Flucht gedeutet werden, was in szenischer Hinsicht wohl auch nahe-
liegender ist. Es kann jedoch weiter führen, sich hinsichtlich der Architektur von sol-
chen szenisch-konkreten Bezügen einmal zu lösen. 
In den Legendenkreis um die Flucht nach Ägypten und den siebenjährigen Aufent-
halt der H l . Familie dort gehört ein Kupferstich des Veit Stoß (Abb. 17), der Maria 
und das Kind in einem Innenraum zeigt, vor dem der H l . Joseph im Freien seinem 
Zimmermannsberuf nachgeht. Wichtig ist, daß die genrehafte Darstellung der 
Madonna und des Kindes unter einem gotischen Gewölbe erfolgt, das genau die glei-
che Rippenführung aufweist wie jenes auf Altdorfers Blatt. Es meint hier jedoch 
wohl kaum einen konkreten Kirchenraum, sondern ist vielmehr - wie dies auch für 
Altdorfers Verkündigung wahrscheinlich gemacht werden konnte - als in das 
Medium der Architektur übertragener Baldachin und somit als Hoheitsform aufzu-
fassen. Bezieht man die vier Säulen auf dem Holzschnitt nun ein, so läßt sich auch 
hier die Gewölbeform am zwanglosesten als Baldachin über der Gottesmutter mit 
dem Jesuskind deuten. Hat man sich diese abstraktere Sehweise erst einmal zueigen 
gemacht, so läßt sich im Zuge dessen auch der angrenzende polygonal schließende 
Raum ähnlich deuten. Solcher durchfensterter Raumpolygone bedient sich der Mei-
ster ES bei seinen Kupferstichen mit der thronenden Gottesmutter mehrfach 
(Abb. 18) 2 3 0 . Sie sind hier noch weit weniger als realistische Raumdarstellungen auf-
zufassen als bei dem gewölbten Raum auf dem Stoßschen Kupferstich und somit 
reine Hoheitsform für die thronende Maria. Als ins Szenische übertragenen Ableger 
und Formzitat solcher mariologischer Metaphern wird man wohl auch Altdorfers 
polygonen Anraum deuten können. 
2 2 5 Dies gilt natürlich auch hinsichtlich des Jesuskindes, für das im übrigen gleichfalls eine 
fons v/tae-Ikonographie besteht, die es mit dem Brunnen in Zusammenhang treten läßt (vgl. 
Noll a.a.O.,S.95). 
2 2 6 Deutlicher ist dies am Brunnensockel auf dem Gemälde der Fall, wo ein Engel mit einem 
Kreuz in der Hand die Tafel mit Altdorfers Marienwidmung hält. 
2 2 7 Winzinger W II, S. 79; Noll a. a. O., S. 100. 
2 2 8 Wil l 14. 
2 2 9 Wil l 33. 
2 3 0 Vgl. bei Appuhn, Horst, Meister ES. Alle 320 Kupferstiche, Dortmund 1989, die drei Ein-
siedler Madonnen (Nr. 78 bis 81), die Madonna mit den zwei Engeln vor dem Thron (Nr. 83) 
und die Madonna mit der Rose vor dem Thron (Nr. 84). 
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Der Kupferstich des Veit Stoß (Abb. 17) birgt - abgesehen von seiner Wölbung -
auch noch ein anderes Moment der Darstellung, das im Hinblick auf Altdorfer 
Beachtung verdient: So wie hier der H l . Joseph handwerklich tätig ist, fertigt Maria 
ein Gewand für das Jesuskind an, das unbekleidet zu ihren Füßen sitzt und gleich-
zeitig mit ihrem Mantelsaum und einem Wollknäuel spielt, der einem Korb mit zwei 
weiteren Knäueln zu seiner Linken entnommen ist. Durch diese häuslich-familiären 
Attitüden hat die bildliche Verherrlichung der Madonna mit dem Kind einen deut-
lichen Zug ins Genrehafte erfahren, wie er auch Altdorfer keineswegs fremd war: 
Vielleicht hatte er den Kupferstich Die Madonna mit dem badenden Kind des Mei-
sters E.S. (Abb. 19) vor Augen, als er in einer seiner Randzeichnungen2 3 2 für das 
Gebetbuch Kaiser Maximilians den Hl . Joseph darstellte, wie er das Jesuskind in 
einem hölzernen Zuber badet 2 3 3. Anklänge an ein solches Motiv sind vermutlich auf 
dem Gemälde von 1510 enthalten, wo das Jesuskind zumindest noch die Hand ins 
Wasser getaucht hält, ebenso jedoch auf dem vorliegenden Holzschnitt, wo es sich 
bei dem Tuch, das Joseph über dem rechten Arm herbeiträgt, demnach um ein Bade-
laken handelt 2 3 4. Ob die Spritze, die der Engel unmittelbar neben Jesus in Händen 
hält, dem Kind als Spielzeug dienen soll, wie Winzinger vermutet 2 3 5, erscheint im 
Hinblick auf die Anklänge auf die Badeszene weniger wahrscheinlich, so daß sie 
wohl eher als genrehaftes Requisit der Körperreinigung und volkstümliches A l l -
heilmittel aufzufassen is t 2 3 6 . 
Es konnten nur einige ikonographische Zusammenhänge dargelegt werden, die 
Altdorfers Holzschnitt mit der H l . Familie am Brunnen anklingen läßt, ohne daß hier 
ein Anspruch auf Vollständigkeit erhoben werden kann. Sie sollen abschließend 
unter dem eingangs erwähnten Aspekt betrachtet werden, daß das Thema der Flucht 
nach Ägypten um die Wende zum 16. Jahrhundert - und zum Teil schon vorher -
einige Wandlungen erfahren hat. 
Dazu ist generell zu sagen, daß während des 15. Jahrhunderts die eigentlichen Sze-
nen mit der Flucht zugunsten genrehafter Darstellungen mit der Ruhe auf der Flucht 
mehr und mehr abnehmen2 3 7. Dabei löst sich zugleich die Einheit der Familie auf, 
um einer motivischen Verselbständigung der Madonna mit dem Kinde Platz zu 
2 3 2 WI89. 
2 3 3 Ob die identische Bauart der beiden Zuber tatsächlich eine direkte Übernahme dieses 
Motives durch Altdorfer belegen kann, ist bei einem so alltäglichen und verbreiteten Gegen-
stand kaum mit Gewißheit zu sagen. Doch ist einmal mehr auf das völlige Fehlen Altdorferscher 
Studienzeichnungen hinzuweisen, während andererseits bei genauerem Hinsehen immer wie-
der Übernahmen einzelner Details - wie zuletzt Gewölbedisposition und Polygonraum auf dem 
vorliegenden Blatt - festzustellen sind. Je geringer Altdorfers Bestand an eigenen Studienblät-
tern war - die ja in einem Werkstattbetrieb zur Lehrlingsausbildung eigentlich unabdingbar 
waren - desto größer müßte folglich seine Sammlung fremder Graphik gewesen sein. Doch muß 
man bei solchen Überlegungen wohl immer auch die Möglichkeit eines vollständigen Verlustes 
solcher Zeichnungen in Erwägung ziehen. 
2 3 4 Nach der Legende soll während der Flucht das Badewasser des Jesuskindes einer erblinde-
ten Magd wieder zu ihrem Augenlicht verholfen haben. Vgl. Schweicher, C. und Jaszai, G , Art. 
Flucht nach Ägypten, in: LCI 2, Sp. 45. 
2 3 5 WII,S. 79. 
2 3 6 Andererseits ist einzuräumen, daß eine ähnliche Spritze auf dem Tafelbild von dem 
zuoberst stehenden Engel in durchaus zweckfreier Weise verwendet wird. 
2 3 7 Vogler a.a.O.,S. 58ff. 
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machen 2 3 8, während Joseph Zusehens an den Rand gedrängt w i r d 2 3 9 und landschaft-
liche Motive immer mehr in den Vordergrund treten 2 4 0. Solche Wandlungen verhin-
dern zwangsläufig das Aufkommen allgemein verbindlicher Darstellungsnormen, 
und so sind eine Reihe von Sonderformen und individuellen Prägungen nicht ver-
wunderlich. 
Neben der erwähnten Herauslösung des Götzensturzes in den Armenbibeln oder 
den zahlreichen verschiedenen Darstellungen der Kornfeldlegende241 ist die weitest-
gehende Verselbständigung des landschaftlichen Moments wohl bei Joachim Patinir 
festzustellen, das hier zu einer Verbindung des Motives der Madonna mit dem Kind 
mit dem des Paradiesgartens wird. Joseph und die simultanen Fluchtszenen geraten 
dabei Zusehens verschwindend kle in 2 4 2 . Zu wiederum anderen Darstellungsformen 
gelangt Albrecht Dürer, zum einen im Holzschnitt von 1511 mit der Hl . Familie in 
Ägypten 2 4 3 und ihren vielschichtigen ikonographischen Bezügen 2 4 4 ; zum anderen in 
seinen graphischen Werken mit Maria und dem Jesuskind in verschiedenen land-
schaftlichen Umgebungen 2 4 5. 
Wenn Altdorfer also als Ausdruck seiner persönlichen Marienfrömmigkeit ein 
Thema aus dem Kreis der Flucht nach Ägypten wählte, so stieß er dabei weniger auf 
topische ikonographische Prägungen, als dies bei den meisten anderen Themen aus 
dem Leben Christi oder Mariae der Fall war. Folglich konnte er hier zu einer sehr 
eigenständigen Lösung gelangen. Diese stellt wohl insgesamt eine Neuerung dar, 
greift in den angesprochenen Einzelheiten aber manche der gängigen Symbolismen 
und Nebenmotive auf, ohne dabei einen auf den ersten Blick klar erkennbaren 
Hauptakzent zu setzen. Jede der hier angestellten ikonographischen Einzelbetrach-
tungen beleuchtet nur einen Teilaspekt des Blattes, und so erscheint es sehr fraglich, 
ob sich all diese Momente in irgendeinem entlegenen legendarischen oder apokry-
phen Text wiederfinden und dann zwanglos zur hier besprochenen Szenerie zusam-
menfügen lassen. 
Noll ist schließlich beizupflichten, wenn er den Holzschnitt als „zeitloses 
Andachtsbild" bezeichnet2 4 6. Er ist dann jenseits aller szenischen Bezüge ebenso wie 
das Gemälde oder der Verkündigungsholzschnitt als bildlicher Niederschlag der 
Marienfrömmig Altdorfers - und natürlich seiner Umgebung - zu werten. 
So ließe sich sagen, daß Altdorfer auf dem Gemälde wie auf dem Holzschnitt ein 
und dasselbe Motiv behandelt - wenn auch mit unterschiedlicher ikonographischer 
Akzentuierung. Daß dabei aus einem reich detaillierten Landschaftshintergrund ein 
Innenraum von gotischer Strenge und Klarheit wird, zeugt von der erwähnten 
Wandlungsfähigkeit des Themas, nicht zuletzt jedoch auch von Altdorfers künstleri-
scher Flexibilität und Erfindungsgabe. 
2 3 8 Ebd., S. 59. 
2 3 9 Vgl. hierzu Art. Flucht nach Ägypten, in: LDK 2, S. 540. 
2 4 0 Schweichert/Jaszai a. a. O., Sp. 47. 
2 4 1 Wentzel, Hans, Die Kornfeldlegende, in: Aachener Kunstblätter 30/1965, S. 131-143. 
2 4 2 Vogler a.a.O.,S. 41. 
2 4 3 Abb. bei Knappe a. a. O., Nr. 240. 
2 4 4 Vgl. hierzu Hahn, Cynthia, Joseph as Ambrose's „Artisan of the Soul" in the Holy Family 
in Egypt by Albrecht Dürer, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 47/1984, S. 515-522, passim. 
2 4 * Abb. bei Knappe a.a.O., Nr.4,20,39, 50, 70,77,90,91,95,96,141,215,222,252 und 
379. 
2 4 6 Nolla.a.O.,S.101. 
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Zusammenfassung 
Obwohl bei den angestellten ikonographischen Untersuchungen nur die allgemei-
neren und ohne große Schwierigkeiten erreichbaren Fakten aus Zeit- und Geistes-
geschichte herangezogen wurden, zeichneten sich doch bei jedem der acht Blätter 
Möglichkeiten zu einer ikonographischen Annäherung ab, die sich vorläufig unter 
den folgenden drei Gesichtspunkten einordnen lassen: 
a) Das Fehlen zyklischer Zusammenhänge 
Dazu ist zunächst grundsätzlich anzumerken, daß es für die Ikonographie eines 
druckgraphischen Werkes von entscheidender Bedeutung sein kann, ob es bei seiner 
Herausgabe als Teil eines Zyklus oder als Einzelblatt erschienen ist. Letzteres ist 
beim Hl. Georg, der Enthauptung Johannis, dem Paristraum und beim Hl. Hierony-
mus nichts außergewöhnliches. Anders verhält sich dies bei den restlichen vier Holz-
schnitten mit Verkündigung, Auferstehung, Kindermord und Hl. Familie am Brun-
nen: Sie alle sind für gewöhnlich Bestandteile von Zyklen, die das Leben Christi oder 
Mariae beinhalten und gehören dort - wenn man die Hl . Familie unter das Leitthema 
der Flucht nach Ägypten einordnet - zum gängigen szenischen Kanon. In den 
genannten vier Fällen machte dieser Umstand ikonographische Untersuchungen 
erforderlich, die bei einer zyklischen Einbindung der Blätter vollständig hätten ent-
fallen können, hier jedoch einige - wenn auch nicht lückenlos beweisbare - Ergeb-
nisse zutage förderten. 
b) Ikonographische Abweichungen 
Es fiel zunächst die Tatsache auf, daß auf der Mehrzahl der Blätter mehr oder min-
der deutliche Abweichungen von herkömmlichen ikonographischen Darstellungs-
gewohnheiten - in Form von Reduzierung oder Hinzufügung einzelner Motive -
festzustellen waren, die bei Hieronymus und der Hl. Familie als Neuerfindungen zu 
bewerten sind. 
Bereits beim Drachenkampf war das völlige Fehlen christlicher Symbole zu beob-
achten, ferner einer einwandfrei identifizierbaren Stadt Silena oder der Eltern der 
Königstochter, der zudem ein Lamm als gängiges Attribut und Marienbezug fehlte. 
In ähnlicher Weise verzichtete der Kindermord auf Herodes oder eine Simultan-
darstellung der Flucht nach Ägypten, und erst bei genauem Hinsehen sind die Kin-
derseelen in der Wolke als christliche Bezugspunkte auszumachen. 
Auch die Auferstehung bedient sich des soeben von Dürer eingeführten Schwebe-
motives in Abweichung von mittelalterlichen Darstellungstraditionen und läßt 
zudem durch die unvermittelte Verdichtung zu einer Mandorlenumrandung Ver-
mutungen im Hinblick auf Himmelfahrts- oder Weltgerichtsanklänge zu. 
Sieht man vom Paristraum ab, für den keine topischen Prägungen in dem Maße 
vorliegen, wie sie bei religiösen Themen für gewöhnlich anzutreffen sind, so bewegt 
sich die Verkündigung als einziges der acht Blätter relativ eng im Rahmen ikonogra-
phischer Traditionen - zumindest, wenn man den starken Zug ins Dramatische 
durch die fulminante Erscheinung des Engels außer Acht läßt. 
Auch der Hl. Hieronymus scheint auf den ersten Blick mit gängigen Darstellungs-
weisen konform zu gehen: Seine Büßerhaltung und die herkömmlichen Attribute 
Löwe und Kruzifix sind ebenso weitverbreitet wie die rauhe Umgebung - doch zeigt 
sich dann, daß es eben nicht der sich geißelnde Kirchenvater in der Einsamkeit ist, 
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sondern der sich auf den Tod vorbereitende Greis, den die ikonographischen Erörte-
rungen hier wahrscheinlich machen konnte. 
So kann man es als folgerichtig ansehen, wenn sich Altdorfer mit der Hl. Familie 
am Brunnen eines Themas annimmt, dessen Ikonographie in einem Wandel begrif-
fen war: Es entstand ein neuartiges Darstellungsmotiv, das sich als Marienandachts-
bild nur noch rückversichernd an die herkömmlichen, legendarisch-szenischen 
Bezüge anlehnt und im Sinne der allegorischen Diskretion stattdessen eine Vielzahl 
möglicher Assoziationen anbietet, ohne eindeutige Präferenzen zu setzen. 
c) Zeitbezüge 
Sieht man von dem letztgenannten Blatt einmal ab, das in mehr als einer Hinsicht 
als Ausnahme betrachtet werden kann, so läßt sich für die übrigen sieben Holz-
schnitte konkrete Zeitbezüge vermuten. Dabei mag herrscherliches Wohlwollen für 
Altdorfer ein sehr naheliegendes Bedürfnis gewesen sein: Er wird es kaum ver-
schmäht haben, sich seinem späteren kaiserlichen Auftraggeber und dessen gelehr-
tem Umkreis für Ehrenpforte, Triumphzug und die Randzeichnungen zum Gebet-
buch künstlerisch zu empfehlen. Mit dem Hl. Georg als Kryptoportrait des Türken-
kriegers Maximilian, dem Paristraum als humanistischem Denk- und Mahnblatt 
herrscherlicher Tugenden, der Auferstehung als Reverenz an die verstorbene zweite 
Gemahlin des Kaisers und schließlich mit dem HL Hieronymus, der für den tatkräf-
tigen Förderer des Humanismus ebenfalls ein naheliegendes Sujet war, scheint Alt-
dorfer diesen Weg eingeschlagen zu haben. 
Mit der Auferstehung und ihrem genannten Deutungsansatz tritt der Holzschnitt 
mit seiner Bezugnahme auf den Kaiser zugleich in Beziehung zur Stadtgeschichte 
Regensburgs, das Maximilian im Erscheinungsjahr des Holzschnittes besuchte. 
Evidenter ist dieser stadtgeschichtliche Bezug jedoch beim Bethlehemitischen 
Kindermord im Hinblick auf den ausgeprägten Antisemitismus in Regensburg; und 
ebenso lassen sich bei der Enthauptung die Anklänge an einen Volkstribunen, der 
Mißstände anprangerte und Reformen einklagte, wie sie das religiöse Massenschau-
spiel jener Zeit dem Täufer beilegte, auf die innerlich zerrissene und konfliktgela-
dene Situation beziehen, die in Regensburg zu Beginn des 16. Jahrhunderts am Vor-
abend von Reformation und Bauernkrieg herrschte. 
Daß auch Altdorfers Heimatstadt vom Geist des Humanismus nicht unberührt 
geblieben war, könnte jene Bedeutungsebene des Paristraumes, die ihn zu einem 
Mahnblatt für die studierende Jugend machen, ebenso andeuten, wie auch der 
Hl. Hieronymus ein unmißverständliches Leitbild für den Humanismus erasmiani-
scher Prägung war. 
Schließlich mag auch die Verkündigung angesichts der etwa gleichzeitig erschie-
nenen Einzelblätter gleichen Inhaltes von Cranach und Schäuffelein mit ihren ein-
schlägigen Bildunterschriften - bei aller gebotenen Zurückhaltung - auf den damals 
virulenten Immakulatenstreit bezogen werden können. Es liegt zudem nahe, das 
Verkündigungsblatt in den Kontext der für Altdorfer anhand seiner Werke ver-
gleichsweise gut nachweisbaren Marienfrömmigkeit zu stellen, mit der er auch bei 
einem Großteil seiner Zeitgenossen rechnen konnte. 
Wie bereits eingangs erwähnt, stellten in der Literatur zur Druckgraphik Altdor-
fers ikonographische Untersuchungen bislang keinen Schwerpunkt der Forschung 
dar, so daß die vorstehenden Erörterungen zu diesem kleinen, aber wichtigen Teil 
seines graphischen Gesamtwerkes über weite Strecken nur mit Analogiebeweisen 
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und anhand heuristischer Fragestellungen operieren mußten. Wenn hier dennoch 
versucht wurde, Altdorfer bei der Wahl seiner Themen auch als nüchternen und ver-
kaufsorientierten Unternehmer, Leiter eines Handwerksbetriebes und Mitbürger 
eines Gemeinwesens ansatzweise zu skizzieren 2 4 7, so auch deshalb, weil sein An-
sehen, sein Erfolg und seine ratsherrlichen Würden ja eher soziale Konformität als 
jene genialische Unbehaustheit nahelegen, die ihm - gerade auch zur Abgrenzung 
gegen Dürer - von weiten Teilen namentlich der älteren Literatur immer wieder 
unterschoben wurde. 
Es bleibt eine Herausforderung, das graphische Werk Albrecht Altdorfers ge-
nauen ikonographischen Untersuchungen zu unterziehen. Vieles muß dabei den 
zünftigen Historikern und Heimatforschern der Stadt Regensburg überlassen blei-
ben - wie dies in hohem Maße auch das Vorstehende verlangt - , doch ist es Aufgabe 
der Kunstgeschichte, ausgehend vom Werk Albrecht Altdorfers die entsprechenden 
Fragestellungen zu liefern. 
2 4 7 Vgl. hierzu die Aufsätze aus verschiedensten historischen Disziplinen in: Henrich, Dieter 
(Hg.), Albrecht Altdorfer und seine Zeit. Vortragsreihe der Universität Regensburg (= U.R. 
Schriftenreihe der Universität Regensburg Bd. 5), Regensburg 1981, passim. Von einer Neu-
auflage 1992 abgesehen scheint dieser vielversprechende Weg seither nicht weiter beschritten 
worden zu sein. 
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